OR RO . 
Elżbieta Czyżewska 
Tę popularną aktorkę widzieliśmy ostatnio 
w udanej roli w filmie „Zuzanna i chłopcy” 


reżyserii Stanisława Możdżeńskiego. Na 
zdjęciu: Czyżewska ze swoim pieskiem 


NR 3 (685) ROKXVII © 2ISTYCZN 


N W FILMIE e TYD. 


ZIEŃ W FILMIE ©e TYDZIEN W FILMIE e TYDZIE 


I NINA. DROBYSZEWA 


REALIZATORZY © FILMY $ TEMATY 


CO NOWEGO W WFD? 


JERZY BOSSAK i WACŁAW KAŹMIERCZAK pracują nad 
montażem filmu o warszawskim getcie — „Requiem dla 500 ty- 
sięcy*. 

DANUTA HALLADIN ukończyła już ..Wieżę malowaną* — 
fiim o znanym aktorze Wojciechu Siemlonie, który sam gra 
w programie pt. „Wieża malowana” (Warszawski Studencki 
Teatr Satyryczny). i o jego rodzinnej wsi — Krzczonowie. 

JERZY HOFFMAN i EDWARD SKORZEWSKI kończą montaż 
pełnometrażowego filmu pt. „Rewolucja kubańska" — o podło- 
zu polityczne-społecznym rewolucji 1 problemach młodego pań- 
stwa kubańskiego. 

LUCJAN JANKOWSKI zrealizował ostatnio film „Wieś jakiej 


lat Poiskiej Parti Robotniczej". 


nie Szatny” report: jednego = padsi owych (posoodarskć 
JERZY KADEN rozpoczal zdjęcia de fumu p. „Wieki mysi _ Zbigniew 
ludzkiej* — dokumentu o Bibłiotece Jagiellońskiej w Kra- 
kie A7 

p JANUSZ KIDAWA skończył film pt. .,Ludzie piątej obwi 

Z PN mai EM ozjm Cybulski 
na Śląsku w latach 1944 — 1945. 

GRIGORIJ CZUCHRAJ BÓMDAN KOSINSKI | montuje dokument na emat walki — spotkal się ostatnio 

zbrojnej prowadzcnej przez PPR. Tytuł fiimu: „Dwadzieścia z młodzieżą . warszaw- 


ską w kawiarni 


JAN ŁOMNICKI ukończył dwa fllmy zrealizowane na pod- „Uś 
stawie malarstwa i rysunków dzieci z calego świata; prace te miech". Mówit on m. 
. B zgromadzcno w ubiegłym roku na wystawie w Warszawie. > 7 
na otwarciu V FFF w Warszawie Kusow; dwiac posnie dzień dziecka widziany cczami mio: in. o swoich rolach 
dych artystów. a „Kolorowa kronika" przedstawi różne kraje (Najbardziej lubię swe ! 
świata w malarstwie dzieci. lę 
Ą : 4 Ę JANUSZ MAJEWSKI montuje film pt. „Róża” — o opuszczo- role w „Krzyżu Walecz- 
12 stycznia rozpoczął słę w Warszawie V Festiwal Festiwali „zaj ozenarach żydowskich. mycnziP EPEE Sdict 
„PAS Y 1 7 świetiono „Czyste ANDRZEJ (KI ukończył film „Poszukiwacze naf- UE 
Elimowych. "Naicpokasie laauguracyjny:n wy) Ę ty” — o wierceniach poszukiwawczych, prowadzonych w całej  mencie" oraz ostatnią 


nagrodzone na Il Międzyna- 


Polsce. 


niebo* reż. Grigorija Czuchraja, RANE R 
YARD RYBCZYŃSKI SE - go filmu 
rodowym Festiwalu Filmowym w Moskwie 1 Międzynarodo- „EDWARD AA EEEE AU 03 Wbajstwa 


wym Festiwalu w San Francisco. W pokazie wzięli udział: 
reż. Grigorij Czuchraj | odtwórczyni głównej roli kobiecej 
w „Czystym niebie" — Nina Drobyszewa, którzy specjalnie 


yjechali do Warszawy. 


dzieci pt. , 


eśny dziadek' 


RGBERT STANDO zrealizował film „Mówi ziemia” — o tzw. 
dzialach rodzinnych na_wsi. 

WŁADYSŁAW ŚLESICKI zakończył film o Nowym Sączu 
Portret małego miasta", kończy natomiast drugi pt. ..Mie- 
© psycholcgii wieku dojrzewania. 

JERZY ZIARNIK montuje film o Wielkopojsce. 


Pp OWIC 


reż. Piotra 


Francji 1 Londynie, a 
także o aktualnych wy- 
stępach oraz planach 
teatralno-fitmowych. 


NOWOŚCI STUDIA 
MINIATUR 
FILMOWYCH 


redaktorem warszaw- 


Krystyną Porzycką. 


ozmawiamy z 
R skiego SMF — 


bec dość skromnych warunków, w ja- 
kich pracują wasi realizatorzy — uda 
się wyprodukować aż 26 fllmów (w ro- 
ku 1961 — 16)? 

— Sprawa ta została bardzo dokładnie 
przeanalizowana. Udało się nam wy- 


Spotkani 


kryć „rezerwy twórcze". Najważniejsze 
w tym jest to, że mamy zdolnych re- 
żyserów. scenografów, są pomysty — 
warto więc zaryzykować zwiększenie ilo- 
ści realizowanych filmów. 

— Co aktualnie znajduje się na war- 
sztacie reżyserów? 

— Mamy obecnie w Studio 12 filmów 
w różnych stadiach realizacji, Witold 
Giersz i Ludwik Perski zakończyli już 


0 GRAND HOTELU 


operator 


„Oczekiwanie'- kombinowany film, któ- 
rego bohaterami są bibułkowe laleczki. 
W najbliższym czasie zakończymy dal- 
sze cztery pozycje: Stefan Szwakopj 
realtzuje rysunkowy film, pokazujący — 
w oparciu o zabawne sytuacje — zalety 
l wady cybernetyki; Leonard Pulchny 
pracuje nad gagowym filmem rysun- 


Szpakowicza. 
W drugim kwartale ukończymy reali- 
zację stedmiu filmów. Między innymi — 
„Bezludną planctę" reż. Krzysztofa Dę- 
bowskiego — rysunkowy film z cyklu 
„Pamiętniki gwiezdne” (według scena- 
rlusza Stanisława Lema), groteskę „Bro- 
da" reż. Aliny  Maliszewskiej-Kruk, 
ośmieszającą ludzi niewolniczo hołdują- 
cych modzie, silmową bajkę dla dzieci 
— „Mamutek" ret. Teresy Badzian, rea- 


kowe. 


— To zdaje się nowy dział w Studio 
Miniatur? 


— Tak, w tym roku podjęliśmy rea- 
lizację czarno-biatych, jednoaktowych 


rozmówk 


filmów rysunkowych przeznaczonych 
głównie dla telewizji; oczywiście, mo- 
żna będzie wyświetlać je także w ki- 
nach. w bieżącym roku zrealizujemy 
trzynaście takich filmów: tworzyć one 
będą serię pt. „Jacek Śpioszi Cały 
ten cykl połączony jest postacią głów- 
nego bohatera, małego urwisa Jacka, 
który przeżywa w snach 13 różnych 
przygód. Dekoracje tych filmów będą 
mieć mniej więcej jednakowy charak- 
ter plastyczny. 


— Czy filmy te zrealizuje jeden re- 
żyser? 
— Nie. Nad pierwszymi czterema pra- 


Witold Giersz (W piaskach pu- 
Alina Maliszewska-Kruk („Po- 


„POPIÓŁ I 


DIAMENT” 


jednym z najlepszych filmów 
wyświetlanych w USA 


Nowojorscy krytycy filmowi uznali „Popiół | dlament* An- 


— Dyrektor Studia zapowiedział drzeja Wajdy za jeden z dziesięciu najlepszych fllmów wy- 
niedawno poważny Wzrost llościowy  lizowaną klasyczrą techniką lalkową świetlanych w ubiegłym roku w Stanach Zjednoczonych. ' 
produkcji w roku bieżącym. Czy wo- oraz cztery czarno-białe filmy rysun- A 
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Nasz fotoreporter odwiedził 
ostatnio warszawskie atelier 
filmów fabularnych. Na razie 
mie realizuje się tam zdjęć 


kowym „Duch zamczyska Sacramento";  lowanie*), Zofia Oraczewska („Tuż po 5 c: za 
dwa następne — to „Sklepikarze* reż. południu”) Leonard Pulchny (. OS 
Bogdana Nowickiego — rysunkowa gro- farmie") = 


teska ośmieszająca niezdrowe współza- 
wodnictwo — oraz lalkowy film dla 


FILM 


Maria Kwiatkowska i 
Antoni Staśkiewicz 
(oboje przy kamerzej przystą- 


Reż. 


Rozmawiała: E.S.W. 


montaż filmu „Jutro premie- 
ra* (na zdjęciu wyżej — ra- 
zem z reżyserem montażu 
Wlesławą Otocką), zaś drugi 
reżyser, Henryk Kluba (na 
zdjęciu obok) przegląda ma- 
teriały filmu dla młodzieży: 
„I ty zostaniesz Indianinem 
reż. Konrada Nałęckiego. 


UE 
ain.. 4 M 


„ZACNE GRZECHY” 
w wytwórni łódzkiej | 


pill do realizacji filmu pt. 
= ZE se, Z W wytwórni łódzkiej rozpocznie się wkrótce realizacja filmu 4 
RR RNEE Z prkź „Zacne grzechy" (według powieści Tadeusza Kwiatkowskiego — 


„Siedem zacnych grzechów głównych"). Przypominamy. że 
reżyserem będzie debiutant Mieczysław Ważkowski, 
rem — Jerzy Wójcik, producentem — zespół KADR. 


szcząa pracę obsługi popular- 


nego stołecznego  „Grandu*. sę 
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SEMINARIUM 
FILMOWE 
DLA NAUCZYCIELI 


w dniach 2: grudnia — 4 stycz- 
„ nia odbyło się w Warszawie ogól- 
nopolskie seminarium filmowe dla 
nauczycieli, zorganizowane przez 
Związek Nauczycielstwa Polskiego 
1 Polską Federację Dyskusyjnych 
Klubów Filmowych. W  semina- 
rlum wzięło udział 32 słuchaczy. 
Prócz uczestników letniego kursu 
dla kandydatów na_ opiekunów 
szkolnych klubów filmowych slu- 
chaczami seminarium byli kle- 
rownicy klubów nauczycielskich, 
którzy podjęli się popularyzować 
problematykę szkolnych klubów 
tlimowych w swoich ośrodkach. 

Program seminarium poświęco- 
my był zagadnieniom gatunków 
lilmu  rabularnego; obejmował 
wyklady, pokazy filmów oraz dy- 
skusje nad formami pracy szkol- 
mych klubów filmowych i zagad- 
nień związanych z popularyzacją 
kultury filmowej wśród miodzie- 
ży szkolnej. Wykładowcami semi- 
narlum byli profesorowie: Anto- 
ni Bohdziewicz, Aleksander Jac- 
klewicz, Bolesiaw Lewicki, Janina 
Koblewska-Wróblowa, oraz kryty- 
cy filmowi, m. in.: Stanisław 
Grzelecki i Jerzy Plażewski. Za- 
Jęcia | dyskusje prowadzili: Ry- 
szara Koniczek, Adam Kulik 1 
Danuta Palczewska, 


»Zaczarowane boisko« 
nagrodzone w Paryżu 


Film „Zaczarowane 
boisko, "zrealizowany 
przez Juliana Pakulę | 
Jerzego _ Fijalkowskiego 
z_ Amatorskiego Klubu 
Filmowego „Warszaw: 
otrzymał ostatnio II na: 
grocę na. Międzynaro- 
dowym Konkursie Fil 
mów Amatorskich na 
temat piłki nożnej — 
zorganizowanym W Pa- 
ryżu przez Francuską 
Federację Piłki Nożnej 
i Francuską Federację 
Filmu. Amatorskiego. 

Na niedawnym ogól- 
nepolskim Konkursie 
Fllmu Amatorskiego w 
Krakowie film ten 
otrzymał jedno £ wy- 
różnień. 

Julian Pakuła jest stu- 
dentem I roku PWSTIF 
w Łodzi, zaś Jerzy Fi- 
Jalkowski pracuje w _te- 
lewizji. Główną rolę 
gra Piotr - Baiszczak, 
uczeń VIII klasy (ne 
zdjęciu obok). 


UPILISMY 


„Z soboty na niedzielę" reż. 
Karela Reisza. Film nagrodzony 
Grand Prix na festiwalu w Mar 
del Plata (1%1) oraz odznaczony 
rzema nagrodami Brytyjskiej 
Akademii Filmowej. Jest to dra- 
mat  psychoiogiczno - obyczajowy 
zaliczany do  najwybitniejszych 
csiągnięć angielskiej „nowej fali. 
W głównych rolach: Albert Fin- 
ney i Shirley Ann Field, 

* 

„Jak się Noszty żenii* (tytuł 
tymczasowy). Reżyser Viktor 
Gertler przeniósi na ekran popu- 
larną na Węgrzech powieść oby- 
czajową Kalmana Mikszatha, któ- 
rej akcja rozgrywa się w pro- 
winejonalnym miasteczku w po- 
czątkach naszego stulecia. Grają: 
Karciy Meca. Tivader Uray. Ma- 
rianne Krenscey. Ilona Petenyi. 


* 


„Kawałek niebieskiego nieba* 
(tytuł tymczasowy) reż. Tomo Ja- 
nića, Dramat obyczajowy produk- 
cji jugosłowiańskiej, ukazujący 
życie mieszkańców pewnego do- 
mu. Grają: Rachela Ferari, Oli- 
vera Marković. Pavle Vujisić. Pe- 
te Priteko. 

"" 


Pod kinem 


zczęśliwie więc mamy rok miniony 

poza sobą. Krytycy filmowi raźnie 

go pożegnali. Byli jak spikerzy ra- 

diowi, kiedy na boisku nic się nie 

dzieje, a oni, umieszczeni w do- 
datku daleko ze swoimi mikrofonami, gło- 
szą wiarę w zwycięstwo naszych barw, nie 
bardzo zresztą je dowidząc. 

Na tych łamach rok pokwitował Płażew- 
ski. Miał widocznie zły dzień, bo pisał długo 
i niezupełnie zrozumiale, po czym zachęcił, 
aby „domagać się większej ilości dramatów 
psychologicznych, z *'rwistymi bohaterami". 

Akt strzelisty wygłosi! również Jaszcz. 
Jako człowiek wierzący, wróży filmowi pol- 
skiemu „dalszą stabilizację", w związku 
z czym chce „filmów mocnych", ale „i sła- 
bych*, „udanych*, ale też „nieudanych*, po 
czym ufa (nie domaga się, bo ufa!), „że 
pojawią się scenariusze, mogące naprawdę 
ułatwić filmowcom drogę* i ma „nadzieję, 
że również w roku filmowym 1962 pojawią 
się jeden czy dwa filmy wybitne, miary 
najwyższej”, które nawet policzył, bo już 
je widzi „zarówno w osobowościach naszych 
czołowych twórców, jak i w dynamizmie 
naszych wielkich czasów". 

Jak informuje Zygmunt Kałużyński, so- 
cjologowie amerykańscy dawno zwrócili 
uwagę, że przewaga krytyków marksistow- 
skich nad niemarksistowskimi polega na 
empirycznym stosunku do rzeczywistości. 


Z tej pozycji właśnie problem zaatakował 
niedawno — cytowany zresztą przez Jasz- 
cza — Ludwik Krasucki, pisząc: „Chór, zło- 
żony z większości naszych krytyków filmo- 
wych, stosuje... metodę demoralizowania 
przez niezasłużone pochwały. 


Stan obecny 
krytyki filmowej 
w Polsc 


Pod wpływem może tej uwagi (niemark- 
sista, ale tym rzeczom bliski) mój poprzed- 
nik na tych łamach — Ernest Bryll, bardzo 
się sumitował z powodu swojej łagodności 
w stosunku do filmu krajowego. Z tego 
też podobno względu przestał pisywać. Na- 
gromadził zresztą — jak twierdzi — pod- 
czas ponad rocznej praktyki wca- 
le bogaty materiał do dysertacji 
doktorskiej (autentyczne!) na te- 
mat: „Stan obecny krytyki fil- 
mowej w Polsce". Ma to być 
przyczynek do patologii ogólnej. 


bywała się w teatrze, Wy- 
szedibym niewątpliwie po 
pierwszym akcie; gdybym 
siedział w kinie i oglądał 
mistorię Sammy'ego, Wy- 
szedlbym na pewno w po- 
towie filmu — a na małym 


ekranie obejrzalem tę opo- 
——— wieść do końca i nawet 
EŻŻŻĄ bylem rad. 
—== 


Stało się tak chyba ze 


względu na _ (górnolotnie 
mówiąc) „telewizyjność 
przyjętej przez twórców 


zadowoleniem obejrza- ile trzeba — i nawet nie- 
[a łem niedzielny teletur- latwo było zauważyć, że 
niej „Politechnika — kamery pracują niezbyt 


Uniwersytet". Bylo to cie. sprawnie, mikrofony się 
kawe widowisko (właśnie! psują, na dodatek zaś wie- 
kwidowisko) bynajmniej le pytań jest dziecinnie 
mie dlatego, że w przerwie  lstwych. Okazuje się, że 
Wystąpił studencki kabaret dla teleturnieju o tematy. 
Nstodola", a także zapre- ce tak zwanej „ogólnej" 
Żentowanó widzom mecz ważniejsza jest atmosfera. 
dżudo: teleturniej był in- inscenizacja i zabawa, niż 
teresujący niejako „sam w dydaktyka pytań. 
sobie”, mial własną dra- Wedlug tygodnika „Radio 
maturgię i walory atrak- i Telewizja" — w środo- 
cyjne, których wiele In- wej Estradzie Literackiej 
nych 'teleturniciów nie po- pojawić się miał monodra- 
siadało. Podobały mi się mat „Sammy*, którego au- 
szczególnie trzy rzeczy, torem jest H. Ken. Mono- 
ważne chyba dla wielu dramat pojawił się— i oka- 
programów typu teleiurnie- zało się także, iż autorem 
Jowego. jest Ken Hughes; redakto- 
Pierwsza — to szybkie "zy pomieszali imię z na. 
tempo. Prowadzący zabawę  Zwisklem i pewnie albo 
Seralinowicz wręcz zasypy-  D<dĄ milczeli, albo wyjaś- 
wał uczestników pytania- nią. że to wskutek „by- 
mi; siedzieli oni na doda- najmniej niedługiego cyklu 
tek przy pulpitach ze spe- Produkcyjnego tygodnika 
cjalnymi guziczkami, które (gdzieś iakle stormułow: 
naciskał chętny do odpu- nie czytalem) i pośpiechu. 
wiedzi (kto pierwszy?) — 
trzeba więc było mieć pa- 
mięć nie tylko dobrą, ale 
i szybko funkcjonującą. 
Druga sprawa — to Świet- 
ni | uczestnicy - zawodnicy. 
Śwletni nie _ dlatego, że 
wszystko wiedzieli (bo nie 
wiedzieli często rzeczy bar- 
dzo prostych), lecz dlatego, 
że widomie przejmowali się 
swymi rolami, wygrywali 
z nerwem, naradzali się 
z pasją, przegrywali ze zło- 
ścią, którą jednak umieli 


opanować. 
I trzecia sprawa — wi- 
gownia. Cały program od- 


bywał się na scenie „Sto- 
doły”, na widowni zaś! sie- 
dzieli” studenci, którzy go- 
rąco i głośno dopingowali 
obie drużyny, cleszyli się 
1 martwili wraz z uczest- 
nikami. W sumie program 
miał nastrój zabawy tro- 
chę _niefrasobliwej, troche 
mózgowej — akurat tyle, 
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konwencji". Nie uczestni- 

szyliśmy bowiem ow dra 

Nie śpleszyło się reży.  mACie  Sammy'ego, lecz 
wera "adźpintorówi tek. _ Podkiądaliśmy go W spo 
ow aga nie ani  3ób_ niemal naturalistycz- 
e) dzzemu aktorowi = ro: lak myje zęby, tele- 
Zbigniewowi cybulskiemu,  fonuje, goll sie, ieletonuje. 
Jednoosobowy fragment 2 Kręci Sobie wkokek ok 
życia małego londyńskiego  elefonuje, szuka zapałek. 
hochsztaplera trwal blisko potem, pali. teletonuje.. WY 
siedemdziesiąt minut, a 10 Heatrzej KOR Wena zwą 
na pewno zbyt długo jak te) ściany" czasar Już 
na możliwości jednego ak  śraleszy; w telewizji kon. 
tora. W dodatku. Zbigniew WEnca a aim funk= 
Cybulski tym razem, choć (lane AŻ ascynuje, aj 


dobrze, powtórzył inne prostsze czynności! życiowe 
Sa nana" dy. Stają się warte oglądania, 


nabierają nawet metafo- 
rycznego sensu, 

„Sammy” był skutecz- 
nym dowodem na to, jak 
wiele znaczy w telewizyj- 
nej sztuce konsekwencj: 
gdy tylko przerażony hoch- 
Sztapler zaczyna wieść sam 
NU oba | jednało podej,  7€ sobą monologi lub prze- 
Panych trannakeji w któ. mawiać tym, co mu W due 
a azaacekCiĄcenie z  J7% Bra. natychmiast zni- 

mmym) stracil orienta- Malo zalnterecowanie i 

ź szczęście ich _ momen- 

cję. Gdyby rzecz cała od- tów było zaledwie kllka> 

spektaki więc spelnii swo- 

je zadanie, pokazal jeszcze 

jedną dziedzinę ciekawych 
możliwości telewizji. 

'W_ poniedziałek nie oglą- 
dałem powtórzenia „Wy- 
gnańców* Joyce'a _(choć to 
bardzo interesujący Spek- 
taki): widziałem to bowiem 
bardzo niedawno i nie ro- 
zumiem dlaczego — i Z taś- 
my telerecordingu, I „na 
żywo” — powtarzane są W 
programie spektakle sprzed 
kilku tygodni, zamiast 
sprzed kilku ' miesięcy. 
Wtedy wielu widzów obej- 
rzałoby je powtórnie 2 
przyjemnością — a tak są 
tylko uzupełnieniem _pro- 
żramu dla tych, którzy nie 
zdołali zobaczyć telewizyj- 
nej premiery. Niezbyt lo- 
glezne są te powtórzenia... 
cóż — jeszcze jedna tajem- 
nica programowa naszej te- 
lewizji. 


yć dwieście funtów, zwró- 
ić dlug I uniknąć pokr. 
Jania brzytwami przez emi- 
sariuszy niecierpiiwego wie- 
rzyciela, wyrażały się głów- 
mie w' telefonowaniu p: 
całym mieście, aranżow 
niu dziesiątków splątanyc! 


ARGUS 
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GZYSTE NIEBO 


ramaturgia rzeczywistości widzianej 

w kategoriach historycznych to je- 

„den z najbardziej pasjonujących 

problemów dla człowieka, który 

chciałby zabawić się teoretyzowa- 
niem w zakresie estetyki. 

Co jest głównym dramatem epoki — czy 
dramat najbardziej powszechny i ogólny, 
czy też ten ukryty, ale kluczowy dla inte- 
lektualnego zrozumienia sytuacji człowieka, 
jego losu? Czy dramat, który uznaje się za 
naczelny na planie wielkich uogólnień histo- 
ryczno-społecznych — czy 
drąży świadomość ludzką jak cierń, nie ma 
prawa do publicznego nazwania, wydaje się 
herezją jako problem i wstydliwym zakąt- 
kiem rzeczywistości jako zjawisko ale 
który panuje w uczuciach oraz świadomości 
ludzi; jest przyczyną, dla której naprawdę 
i konkretnie cierpią, nie jest sprawą teore- 
tycznych formuł, jeno po prostu ludzkim do- 
świadczeniem. A jakże często ten „naczelny 
dramat epoki* bywa w ogóle nie uświadamia- 
ny sobie na bieżąco przez większość ludzi 
przeżywających go i dopiero w epoce na- 
stępnej wychodzi na plan pierwszy, dla po- 
tomnych. Starzy klasycy marksizmu widzieli 
źródła tragiczności właśnie w konflikcie mię- 
dzy świadomością bohaterów a obiektywny- 
mi warunkami, w jakich działają. 

„Co zatem winno być przedmiotem sztuki, 
oczywiście tej sztuki, która ma ambicje rea- 
listycznej i historycznej konkretności — czy 
owe ogólne, niemalże abstrakcyjne w świa- 
domości ludzkiej praprzyczyny i praźródła 
wszelkich sytuacji społecznych, owe ze- 
wnętrzne opozycje (jakimi jest np. konflikt 
dwu światowych systemów), którymi prze- 
rież nikt nacodzień nieżyje i które w wie- 
lu wypadkach rozstrzygają się bez nas — 
czy też te dramaty, które rozgrywają się 
wśród ludzi wewnątrz społeczeństwa, w okre- 
ślonym systemie i epoce, które łamią ich, 
krzywdzą, ale także umożliwiają heroizm, 
kształtują świadomość, uczą przez doświad- 
czenie? Oczywiście i jedno, i drugie. Taki 
jest warunek sztuki współczesnej, z am: 
cjami  poznawczymi,  zintelektualizowanej, 
a więc nigdy ślepo jednostronnej. Przyznać 
trzeba, iż radziecka sztuka filmowa w swych 
najlepszych, najnowszych osiągnięciach po- 
trafiła ustrzec się owych łatwych przegięć, 
tej emocjonalnie uzasadnionej pokusy jedno- 
stronności. W świadomości jej twórców 
ogólne, zewnętrzne 'tło dramatu nie znika, 
przesłonięte konkretnym charakterem trage- 
dii wewnątrzspołecznych, rzeczywistych do- 
świadczeń ludzi. 

Do tych generalnych rozważań prowokuje 
głośny film Grigorija Czuchraja „Czyste 
niebo", o którego znaczeniu i pozycji, re- 
prezentatywnej dla współczesnego kierunku 
vozwoju świadomości społecznej w ZSRR 
1 sztuki radzieckiej, nie ma potrzeby mówić. 
Ten film jest ważnym wydarzeniem poli- 
tycznym i artystycznym jednocześnie, Przy 
jego ocenie nie sposób oddzielić od siebie 
tych dwu aspektów dzieła. Pisząc o jego 
wartościach ideowo-poznawczych nie można 
ani na chwilę zamykać oczu na poziom. od- 


też ten, który * 


krywczość i klasę formalną. w jakiej te 
treści zostały wyrażone. Inaczej „Czyste nie- 
bo* nie wykraczałoby poza publicystykę — 
a przecież w rozumieniu ściśle publicystycz- 
nym nie mówi on nic nowego, nie podaje 
żadnych rewelacji. Z drugiej strony — trud- 
no w sposób właściwy ocenić wartość arty- 
styczną tego filmu, jeżeli spróbuje się *ją 
rozpatrywać w oderwaniu od tego, co w sen- 
sie moralnym, humanistycznym czy konkret- 
nie historyczno-dokumentacyjnym (a chodzi 
tu o historię najnowszą) zostało powiedziane. 
Gdyby spróbować spojrzeć na film Czuchraja 
tylko od strony nowości formalnych, zapomi- 
nając o treściach, jakie zawiera, czy też 
wmawiając sobie, że nas to mniej intere- 
suje — wszystkie walory „Czystego nieba" 
zawisną w próżni, albowiem zastosowane tu 


DRZEJ BRAU 


chwyty nie są ani dobre, ani złe „same 
przez się”. Z wyjątkiem kilku scen (jak 
choćby Ów pociąg, jadący na front, który 


przelatuje rozmazując twarze bliskich przed 
cczami oczekujących kobiet), są to przeważ- 
nie ujęcia kcnwencjonalne, podobne do wie- 
lu innych filmów (obrazy zimowej, wojen- 
nej, zagrożonej Moskwy czy nawet zdjęcia 
Saszy Lwowej w hali fabrycznej, przy wier- 
tarce, na tle transparentu). 


Ale te właśnie oklepane, tradycyjne w ki- 
nematografii radzieckiej kadry nabierają tu- 
taj niespotykanej siły emocjonalnej, czyli 
artystycznej, nie przez to, że różnią się od 
innych, lecz dzięki temu, że znaczą coś in- 
nego, że coś innego mówią. Na tym polega, 
jak sądzę, owa szczelna jedność, ów ścisły 
związek między treścią ideową a formą w 
najlepszych z nowych dzieł kinematografii 
radzieckiej; nowość oznacza tu zawsze nową 
myśl, nowe spojrzenie na świat, Filmy te, 
a „Czyste niebo* w szczególności, nie wnoszą 
nowych realiów czy scenerii, prześwietlają 
je tylko nowym spojrzeniem, mówią inną 
prawdę o tych samych sprawach. Dzięki te- 
mu efekt emocjonalny jest zawsze przeży- 
riem myślowym w przeciwieństwie np. do 
czysto formalnych poszukiwań francuskiej 
„nowej fali". Oto podstawowa przyczyna, dla 
której w filmie Czuchraja trudno rozdzielić 
stronę artystyczną od ideowo-poznawczej. 


Pozornie autor poczyna sobie tutaj nie- 
zwykle śmiało. Film zaczyna się od sceny, 
kiedy Aleksy Astachow oblatuje nowy typ 
samolotu odrzutowego — już dzisiaj. Sasza 
Lwowa, jego żona, podjeżdża taksówką pod 
lotnisko, ale spóźniła się trochę i samolot 
już tartował. A zatem, stojąc na szosie 
i śledząc nowoczesny odrzutowiec, Sasza 
przypomina sobie, w formie retrospekcji, całą 
dotychczasową przeszłość. Film kończy się 
tą samą sceną — kiedy Astachowa pyta szo- 
fera taksówki, jak długo czekał na jej po- 


| 


wrót do rzeczywistości, ten odpowiada po- 
godnie: „Tylko chwilę, kilkanaście minut". 
Tak więc wszystko, co jest treścią filmu, 
trwa jedynie moment, chwilę zamyślenia. 
A jednocześnie w ten sposób podsumowuje 
autor całą długą i trudną epokę. 


A więć najpierw mamy przepiękną i wzru- 
szająco pókazaną historię miłości małej ma- 
turzystki, Saszy Lwowej (przejmująco za- 
grana przez Ninę Drobyszewą) do lotnika 
Aleksego Astachowa (Jewgieniej Urbanski). 
Jest to jedna z najznakomitszych części fil- 
mu. Ta mała, niezbyt ładna dziewczyna zo- 
staje opętana „miłością od pierwszego wej- 
rzenia”, nie wie, co zrobić zesobą, nie umie 
zdobywać mężczyzn. Jest bezradna w tym 
społeczeństwie bez ustalonych form obycza- 
jowych, bezbronna, idzie jak lunatyczka, go- 
towa pobiec za nim - wszędzie, choćby w 
ogień. I to jest najsłuszniejsza chyba zasa- 
da, jaką przyjął Czuchraj, tę miłość właśnie 
biorąc za oś filmu. Wiara w ukochanego 
człowieka stanowi dla Saszy w otaczającej 
rzeczywistości kryterium wszystkiego, staje 
w konflikcie z przemożną fiłozofią systemu. 


Jako wątek dramatu wybrali autorzy „Czy- 
stego nieba" najbardziej chyba wstrząsającą 
historię z okresu „kultu jednostki", stano- 
wiącą „tabu* w powojennym życiu radziec- 
kim, mianowicie dyskryminację i prześlado- 
wania, jakim poddani zostali byli jeńcy, po- 
wracający z niewoli hitlerowskiej (a jaka 
to była niewoła, pokazał „Los człowieka”) — 
z tego powodu tylko, że przeżyli. Ponurym 
paradoksem stało się to, iż nie prześladowa- 
no ich za żadne konkretne uchybienia czy 
przestępstwa, ale osądzano na tej podsta- 
wie, że nie odpowiadali abstrakcyjnym i pa- 
tetycznym wzorom bohaterów z arsenału mi- 
tów, że nie popełnili w odpowiednim mo- 
mencie wzniosłego samobójstwa, czy nie po- 
legli na polu chwały. Tak oto dogmatyczay 
katechizm wymogów splątał się z totalną 
nieufnością. Prawdziwy los żywych,  cierpią- 

=-cych ludzi zasługiwał na pogardę. Każda 
krzywda podporządkowana była wyższym ra- 
cjom. Historia ta, krańcowa w swym pseu- 
doideowym zaślepieniu, pokrywająca przy 
pomocy zakłamanej fasady swoją rzeczywi- 
sią, antyhumanistyczną treść posłużyła 
Czuchrajowi jako soczewka, koncentrująca 
obraz postaw społecznych i schorzeń świa- 
domości. To przecież sam Astachow próbuje 
przyswoić sobie wszystkie okrutne argumen- 
ty, jakie wysuwano przeciwko niemu: „Idzie 
wielki bój, gdzie drwa rąbią, tam drzazgi 
lecą...* powtarza fałszywe frazesy, sprzeczne 
z całą prawdą jego życia, Tylko Sasza bun- 
tuje się przeciwko temu — ona ma oparcie 
w miłości, wii w niego, a tym samym — 
w uczciwość niewinnych ludzi. 

Oczywiście, sprawa potraktowana jest skró- 
towo, sprowadzona do postaci elementarnej — 
dwojga najbliższych -ludzi. Tym samym owa 
soczewka skupia w „Czystym niebie* nie 
nazbyt wiele szerokiej obserwacji społecznej. 
W tak kameralnym potraktowaniu sprawy 
(dodajmy: sprawy oczywistej) autor nie po- 
kazał cierpień Astachowów na szerszym tle 
powojennego życia w ZSRR, gdzie przecież 
ten system myślenia miał jakieś argumenty 
na swoje poparcie. Przeciwstawieniem jed- 
nego tylko szwagra-oportunisty i chłopca, 
zbuntowanego „beatnika", reżyser ułatwił so- 
bie nieco zadanie. Nie o to jednak chodzi. 
W całym filmie Czuchraja nie podaje się 
nam z ekranu, anń w formie dialogu, ani 
obrazu czy sytuacji, żadnych rewelacji, ni- 
czego, o czym byśmy nie wiedzieli idąc do 
kina. Ale prawda artystyczna nie jest praw- 
dą informacyjną. Nowym i rewelacyjnym 
jest tu uprzytomnienie sobie w pełnym, 
skonstruowanym obrazie losu ludzkiego, na 
przykladzie osób, które zdążyliśmy w toku 
filmu polubić, pokochać, przyzwyczaić się do 
nich — straszliwej krzywdy, jaką im wyrzą- 
dzono, Najistotniejszy jest stosunek twórcy 
do ukazanych wydarzeń i ten stosunek jest 
tutaj nowy. „Czyste niebo'* pozostawia jedno 
wrażenie dominujące — jest to film zaska- 
kująco, zdumiewająco uczciwy. Sprawiedli- 
wy i lojalny wobec ludzkich przeżyć z nie- 
dawnej przeszłości. W tym filmie z ekranu 
padają słowa, których słuszność i zawarte 
w nich poczucie godności ludzkiej są oczy- 
wiste, a jednak widz odczuwa wdzięczność 
1 ulgę moralną, że te słowa zostały powie- 
dziane. 


Dziś kaźdy człowiek myślący politycznie, 
człowiek współczesny, żyjący kategoriami po- 
stępu. potrafi już zrozumieć właściwą pera 
spektywę i hierarchię tych spraw. p 


RENATO 
CASTELLANI 


— jest jednym z najwybit- 
niejszych twórców włoskiej 
szkoły neorealistycznej 

Jego  plerwszym głośnym 
filmem był „Pod słońcem 
Rzymu (1948). Na kanwie 
zwierzeń _ siedemnastoletniego 
bohatera udało się autorom 
zgromadzić wielką ilość epizo- 
dów i obserwacji, tworzących 
szeroki obraz środowiska wło- 
skiej młodzieży wykolejonej 
przez wojnę. 

W rok później trealizował 
Castellani znany i u nas film 
„Lekkoduch*: nakręcono go 
na terenie koszar  wojsko- 
wych. Tam właśnie poznał 
Castelitani młodego żołnierza 
— Antonio. Pełne swoistego 
humoru opowieści Antonła 0 
własnych perypettach i o ży- 
ciu mieszkańców jego rodzin- 
nej wioski — podyktowały re- 
żyserowi scenariusz jepo gloś- 
nego filmu „Nadziei za dwa 
grosze" (1952). Film ten miał 
luźną budowę. Zdjęcia reali- 
zowano w autentycznym ple- 
nerze ubogiej wioskt na sto- 
ku Wezuwiusza. | Wszystkie 
rołe grali aktorzy niezawodo- 
wł; kostiumy kupiono na 
straganach handlarzy ciuchów. 
Ta komedia o bezrobotnych, 
dla których rajem był talerz 
spaghetti — oscylująca między 
groteską a dramatem — wy- 
pełniała 1 matematyczną do- 
kładnością teoretyczne założe- 
nie neorealizmu. A więc — 
temat, który można znaleźć 


na każdym kroku, niezawodo- 


wi aktorzy odtwarzający na 
ekranie swe własne dziej: 
problematyka społeczna i 30- 
cjologiczne usytuowanie boha- 
terów. O sile filmów Cast 
laniego decydowały jednak 
nie te programowe założenia, 
ale przede wszystkim barw- 
ność środowiska, różnorodność 
1 bogactwo typów ludzkich, 
umiejętność odkrywania nie- 
konwencjonalnych _ charakte- 
rów. 

Ostatnio, bo przed rokiem, 
oglądaliśmy na naszych ekra- 
nach „Piekło w mieście". Ca- 
stellani pokazał tu rzymskie 
więzienie dla kobiet. Sam te- 
mat predestynował więc film 
do rangi gwałtownego doku- 
mentu społecznego. Niestety 
jednak — tylko zewnętrzna. 
naskórkowa warstwa tego [il- 
mu powtarzała stare wzory 
„szkoły włoskiej". Castellani 
wprowadził tu bowiem pewne 
wątki psychologiczne, które 
nie wybiegały poza. konwen- 
cje banalnego dramatu, 

Na ostatnim Jestiwalu w 
Wenecji Castellant zaprezento- 
wał swój nowy fłlm „Rozbój- 
nik* (Nagroda Międzynarodo- 
wej Krytyki Filmowej). Uka- 
zując dramaty swych bohate- 
rów, mieszkańców na pół feu- 
dolnej południowej Italii, Ca- 
stellani sięga znów do najlep- 
szych tradycji _ neorealizmu. 
Film ten znajduje się w pro- 
gramie trwającego obecnie 
Festiwolu Festiwali  Filmo- 
wych. 

Film „Romeo i Julia", któ- 
ry obok recenzujemy, zreali- 
zował Castellani w roku 1954. 
Film ten był jedyną w twór- 
czości  Castellaniego próbą 
poszukiwań innego tematu i 
zmiany stylu reżyserskiego. 


| Momaeo i Julia | 


Nohaterami „Romea i Julii 


są Susan Shentall i Laurence Harvey 


RENESANSOWY 
PEKIAKE 


ilm Castellaniego „Romeo 

i Julia* jest oparty na 

Szekspirowskiej tragedii. 

To znaczy wiernie za nią 

powtarza wątki, sytuacje, 
fakty, postacie. Ale jest to wier- 
ność zewnętrznej natury: w grun- 
cie rzeczy autorowi adaptacji til- 
mowej „Romea i Julii" (nagro- 
dzonej w 1954 na festiwalu w 
Wenecji Złotym Lwem) nie cho- 
dzi o to, co na ogól jest troską 
reżysera sięgającego po Szekspi- 
rowski tekst: o dramat, o kon- 
flikt, o charaktery. Chodzi mu 
© co innego: o wspaniałe wido- 
wisko, I jeśli film Castellaniego 
rozpatrywać w tym planie, ceł 
został osiągnięty. 


Toteż zestawianie „Romea i Ju- 
Mii* z innymi adaptacjami filmo- 
wymi sztuk Szekspira, w pierw- 
szym rzędzie z dziełami Laurence 
Oliviera, nie ma wielkiego sen- 
su. Ambicją Oliviera jest Szek- 
spir; ambicją Castellaniego jest 
spektakl; dla Oliviera wszystko, 
©o towarzyszy dramatowi, jest 
tylko oprawą, tłem; dla Castella- 


niego tło jest  najważniejszc. 
eprawie poświęca , najwięcej 
uwagi. 


Nie należy więc ubolewać nad 
tym, że Castellani nie zajął się 
interpretacją Szekspira, 
ponieważ wcale sobie tego nie 


zamierzył; ani irytować się tak 
mało psychologicznym i tak bar- 
dzo wizualnym podejściem do 
„Romea i Julii"; ani też oburzać 
się, że cała tragedia stała się pre- 
tekstem do pokazania renesunso- 
wych Włoch: Castellani zrobił to 
z wielkim umiarem i z jeszcze 


większym smakiem, nie sięzając 
co prawda zbyt głęboko, ale też 
nie obrażając nikogo. Nie bądź- 
my nazbyt rygorystyczni: kochan- 
kowie z Werony na tle cudow- 
nej scenerii, w - autentycznym 
pejzażu włoskim, pośród najpięk- 
niejszej architektury, w strojach 
dla których wzorem były obrazy 
florenckich malarzy. nie są do 
pogardzenia. 


Wydobycie i podkreślenie imo- 
mentów włoskich w tragedii, to 
największe atuty filmu, Ale je- 
śli o nie Castellaniemu najbaz- 
dziej chodzi, jeśli właśnie od tej 
strony film jest prawdziwie za- 
chwycający, nie znaczy to, że re- 


żyser pozwolił sobie na jakicś 
nietakty w innych planach. Ten 
film włoski z atmosfery, z uno- 
dobań i umiłowań Castellaniego, 
jest całkowicie mówiony po an- 
gielsku iprzez angielskich akto- 
rów. Romea gra Laurence Har- 
vey, który w momencie, kiedy 
Castellani zaangażował go do 
„Romea i Julii*, miał już za s0- 
bą kilka Szekspirowskich ról; 


Julię — Susan Shentall,  dzie- 
więtnastoletnia podówczas stu- 
dentka dziennikarstwa, którą 


Castellani ujrzał przypadkiem w 
Londynie i która ze wszystkich 
możliwych Julii wydała mu się 
najbardziej odpowiednia dla je- 
go filmu. Zgodnie bowiem ze 
swym założeniem — film miał 
być piękny dla oka — nie tyle 
szukał wielkiego aktorstwa, ile 
urody, wdzięku, stylu postaci tej 
koncepcji filmu odpowiadającej 
Młoda studentka spelniała te 
wszystkie warunki, a ponadto w 
swojej interpretacji roli Julii 
okazała się nie gorsza od innych, 
bardziej wytrawnych od niej ak- 
torek. I w końcu, czy chodziło 
o doskonale mówiony tekst? Miał 
być legendarny i piękny romans, 
którego bohaterami są piękni 
kochankowie w__ nieskazitelnie 
pięknej scenerii. Wszystko to jest 
w filmie Castellaniego; nie trze. 
ba w nim niczego więcej szukać, 
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W styczniu 
1947 roku... 


rzed piętnastu laty odbyła się w Warszawie premiera 

Zakazanych piosenek*, pierwszego pełnometrażowego 

filmu fabularnego, zrealizowanego w Polsce po wojnie. 
Mimo że upłynęło wiele lat, film nada] jest bardzo lubiany 
przez polskich widzów kinowych, Świadczą o tym najdo- 
bitniej wyniki ubiegłorocznego wrześniowego Festiwalu 
Filmów Polskich, w czasie którego „Zakazane piosenki" 
uzyskały najwyższą frekwencję spośród filmów powtórko- 
wych (dystansując nawet „Krzyżaków”!); w ciągu miesiąca 
obejrzało go prawie 200 tysięcy widzów. Od dnia premiery 
do FFP — „Zakazane piosen obejrzało w Polsce 11 mi- 
lionów 500 tysięcy widzów; jest to absołutny rekord frek- 
wencji wśród filmów polskich. 

Przypominamy nazwiska twórców i akiorów. Scenariusz: 
Ludwik Starski. Reżyseria: Leonard Buczkowski. Zdjęcia: 
Adolf Forberi. Opracowanie muzyczne: Koman Palester. 
Kierownik produkcji: Franciszek Petersile. Wykonawcy: 
Danuta Szaflarska (Halina Tokarska) i Jerzy Duszyński 
(Roman Tokarski) oraz Janina Ordężanka, Jan Świderski, 
Jan Kurnakowicz, Stanisław Łapiński, Zofia Jamry, 

e 


Reżysec Buczkowski „dowodzi* niemieckim oddziałem 
podczas realizacji jednej ze scen „Zakazanych 
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PIĘTNASTOLECIE 


Zdjęcie ekipy realizatorskiej. Po lewej — Jerzy Duszyński (w furażerce, z kara- 
binem), obok siedzi Leonard Buczkowski (z założonymi rękami), dalej — Da- 
nuta Szaflarska | Jan Kurnakowicz. Na prawo od kamery: operator Adolf Forbert 


aprosiliśmy reżysera Leo- 

narda Buczkowskiego, aby 

podzielił się z czytelnika- 

mi FILMU wspomnienia- 

mi z realizacji „Zakaza- 
nych piosenek. 

— To, że darzę ten film tak 
wielkim sentymentem, jest chyba 
zrozumiałe. Mżno że niektórzy 
z nas pracowali w kinematogra- 
fii już przed wojną, praca ta po 
wieloletniej przerwie była dla 
nas właściwie debiutem i spraw- 
dzianem naszych umiejętności. 
Znaczna część osób, zwłaszcza z 
ekipy technicznej, po raz pierw- 


szy uczestniczyła w produkcji 
filmu i uczyła się dopiero tego 
trudnego zawodu. Jeżeli dodam 
jeszcze, że dysponowaliśmy tyl- 
ko starym sprzętem, cudem 
utrzymywanym „na — chodzie* 
przez techników, da to pewne 
wyobrażenie o trudach naszego 
przedsięwzięcia. Pamiętam, że 
pełnosprawną aparaturę do zapi- 
su dźwięku otrzymaliśmy ze 
Szwecji dopiero wtedy, kiedy na- 
kręciliśmy już połowę zdjęć. 
Autorem pomysłu filmu był 
Ludwik Starski. W oparciu o kil- 
ka znanych piosenek okupacyj- 


nych („Siekiera, motyka...*, „Ser- 
ce w plecaku") napisaliśmy szkic 
scenariusza, apelując w prasie o 
nadsyłanie innych piosenek. Po 
wybraniu tych, których auten- 
tyczność nie budziła wątpliwości 
(niektóre bowiem zostały napisa- 
ne specjalnie „pod konkurs”), 
opracowaliśmy ze Starskim szcze- 
gółowy scenariusz. Dobraliśmy 
wykonawców spośród aktorów 
teatrów łódzkich i warszawskich; 
jedynie Danuta Szaflarska przy- 
jechała z Krakowa, gdyż wystę- 
powała wówczas w Teatrze Sta- 
rym. W grudniu 1945 roku roz- 


poczęły się zdjęcia. Byliśmy 
pierwszymi użytkownikami pierw- 
szej hali zdjęciowej w łódzkiej 
wytwórni filmowej. 

Najwięcej kłopotu mieliśmy z 
filmowaniem scen na ulicach 
Warszawy. Chcieliśmy oddać kli- 
mat okupowanego miasta, a to 
miasto już przecież wtedy nie 
istniało. Wśród zwałów gruzów 
wyszukiwaliśmy ocalałe zakątki 
starej Warszawy, by inscenizo- 
wać na ich tle fragmenty filmu. 
Niektóre budynki, na przykład 
fronton Filharmonii, musieliśmy 
odtworzyć na terenie wytwórni. 
Jeszcze większe trudności mieliś- 
my ze sfilmowaniem sceny w ja- 
dącym warszawskimi ulicami 
tramwaju. Oczywiście, w ówczes- 
nych warunkach technicznych nie 
było mowy o reprojekcji, krąży- 
liśmy więc wozem tramwajo- 
wym po mieście, by w miejscach 
przypominających dawne ulice 
realizować zdjęcia. Narażało nas 
to na ingerencję przechodniów, 
którzy na widok  znienawidzo- 
nych niemieckich mundurów rea- 
gowali nieraz żywiołowym gnie- 
wem, Zdarzały się również mo- 
menty dramatyczne: pewnego 
razu byłemu więźniowi obozu 
koncentracyjnego zdawało się, że 
w statyście ubranym w mundur 
esesowski poznaje obozowego 
strażnika. Niełatwo było wyjaś- 
nić tę pomyłkę. Dużym szokiem 
dla warszawiaków była również 
defilada oddziałów hitlerowskich 
w Alejach Ujazdowskich, tym 
bardziej, że trudno było zauwa- 
żyć, iż scena jest filmowana. 

Zdjęcia zakończyliśmy latem 
1946, a w pól roku potem odbyła 
się premiera filmu. 

Nie mieliśmy bynajmniej am- 
bicji upamiętnienia martyrologii 
Polaków podczas okupacji. Chcie- 
liśmy tylko odtworzyć pewne 
fragmenty okupacyjnej rzeczywi- 
stości, oddać klimat piosenek, 
którymi warszawska ulica drwiła 
z najeźdźcy. Wiemy przecież, że 
zakazane piosenki i towarzyszą- 
cy im śmiech podtrzymywały 
tak skutecznie na duchu, jak 
udany zamach czy wieść o zwy- 
cięstwie naszych wojsk na froncie. 


Publiczność przyjęła „Zakaza- 
ne piosenki* wręcz entuzjastycz- 
nie. Głosy prasy były bardziej 
zróżnicowane. ale ogólnie prze- 
ważały pochwały: uważano, że 
jak na niezwykle trudne warun- 
ki realizacji — rezultat jest za- 
dowalający. Przez wiele tygodni 
toczyła się ożywiona dyskusja. 
Oto opinia Zbigniewa Pitery. za- 
mieszczona w nr ll FILMU z 
1947 roku: 


„Atmosfera oczekiwania na po- 
jawienie się pierwszego po woj- 
nie filmu polskiego sprawiła, że 
po wejściu na ekran znalazł się 
on w sytuacji i szczęśliwej, i trud- 
nej zarazem. Był bowiem zcpo- 
czątkowaniem polskiej produkcji 
filmowej i miał dać widzowi sa- 
tysfakcję oglądania własnych, 
zrealizowanych krajowym: siła- 
mi, obrazów. Jednoczes' na 
film ten spadł ciężar reprezento- 
avania wysiłku twórczego naszej 
odbudowującej się kinematoyra- 
Jii toteż „Zakazane piosenki 
musiały oczekiwać, iż w ocenie 
ich stosować się będzie tę miarę. 
której unikną już wszystkie na- 
stępne filmy rodzimej produkcji. 
.„„Publiczność przyjęła go przy- 
chylnie, odnalazła w nim coś, co 
ją zajmuje, bawi i wzrusza. 


W tym samym numerze nasze- 
go tygodnika, pod tytułem: 
„Szturm na «Zakazane piosenki» 
— Dantejskie sceny przed kina- 
mi — Niezwykła inwazja 
dzów — Bójki i trzaskanie szyo” 
czytamy: „Film. na którym 
płaczecała Warszawa” — 
tak pisze o „Zakazanych piosen- 
kach* jeden z dzienników sto- 
iecznych. To prawda. Warszawa 
płacze na .Zakazanych piosen- 
kach*, ale to nie wszystko. Po 
wyjściu z kina Warszawa mówi 
G „Zakazanych piosenkach" i 
śpiewa „zakazane piosenki”... 
Zapowiada się na to, że film 
wywoła dlugotrwałą i ożywioną 
dyskusję. Niektórym bardzo się 
nie podoba, że film jest zbyt po- 
godny, inni w tym właśnie upa- 
trują jego największą zaletę”. 


«0d razu stwierdzić musimy, 
ze oceniając „Zakazane piosenki” 
z tego właśnie emocjonalnego 
punktu widzenia, postawić musi- 
my im ccenę jak najlepszą”. 

(ALBA — „Odra'*) 


„Cóż. całość! Piękny, warto- 
ściowy film 
(JANINA BRONIEWSKA — 
„Polska Zbrojna”) 


|-uZakazane  piosenki-. choć 

na pewno będą miały powodze- 

nie, nie są filmem dobrym. 

(RYSZARD MATUSZEWSKI — 
„Polska Zbrojna”) 


„Najlepszą Jest tutaj scena. 
kiedy młody partyzant gra jedną 
z zakazanych melodyj na grobie 
poległego towarzysza”. 
(ANDRZEJ KOBYLECKI — 
„Wieczór”) 


„Sytuacyjne gierki w rodzaju 

grania przez bohatera filmu nad 

grobem kolegi na harmonije 

należą do klasy sentymentalnej, 

JERZY WALDORFF — 
„„Przekrój”) 


«-/Twarze z tlumu, wychodzą- 
cego na Pruszków. obracające się 
w czasie postoju ku płonącej 
Warszawie — każda inna. każda 
z własną. nieznaną. ale wyrazistą 
histerią. Te momenty były na 
poziomie filmu europejskiego". 

(MARIAN PROMINSKI — 
„Odrodzenie'') 


Opracował: 
BOHDAN ZIÓŁKOWSKI 


Andrzej Szalawski przygotowuje obecnie rolę Karetnikowa w „Godzi- 
nie 12* Arbuzowa. Szinkę tę reżyseruje w Teatrze Narodowym Ste- 
fania Domauska — żona aktora. Na zdjęciu: oboje oglądają makietę 


dekoracji. Na pozostałych zdjęciach 


— aktor podczas przechadzki 


e (0 współpracy z reżyserem 
e 0 różnicy zdań pomiędzy krytyką 


a widzami 


e 0 teatrze aktora filmowego 
mówi 


ANDRZEJ SZALAWSKI 


Andrzejem Szalawskim, pa- 
miętnym _ Jurandem z „Krzy- 
żaków", rozmawiam w Wur- 

szawskim Teatrze Narodowym. 

gdzie aktor występuje już kilka 
sezonów. 


— Dlaczego aktorzy na ogół 
wolą teatr, choć przecież chętnie 
występują w filmie? 


— W naszych warunkach film 
z reguły jest tylko przygodą, Wo- 
bec niewielkiej produkcji filmo- 
wej w Polsce — nieczęsto się 
zdarza, byśmy nawet po udanej 
TO filmowej otrzymywał od ra- 
zu następną propozycję gry 
przed kamerq. Teatr jest war- 
sztatem naszej codziennej pracy. 
jilm — wydarzeniem. Na atrak- 
cyjność pracy w filmie wpływa- 
ją także sprawy finansowe. Dla 
przykładu: przeciętna gaża mie- 
sięczna w Teatrze Narodowym — 
2400, najwyższa — 4 000. 


— Czy lubi pan polskie filmy? 
Co sądzi pan o twórcach, kryty- 
ce £ publiczności? 


— Polskie filmy bardzo lubię i 
zawsze staram się je oglądać. 
Sądzę, że głównym brakiem, 
który wpływa na pewne ich nie- 
dostatki, jest nienależycie roz- 
wiązana” sprawa scenariuszy. Pol- 
ska kinematografia nie potrafiła 
przyciągnąć dostatecznie wielu 
pisarzy, którzy poświęciliby się 
głównie tej dziedzinie pracy. 
Mamy niewątpliwie wielu bardzo 
utalentowanych i znających swe 
rzemiosło realizatorów. Natomiast 
w dialogu: krytyka — publiczność 
uderza olbrzymia rozbieżność sq- 
dów. Idealnym krytykiem jest — 
moim zdaniem — ten, kto potro- 
fi zrozumieć obie strony: twór- 
ców i widzów.  Zastanawiająca 
była dla mnie, na przykład, Tóż- 
nica ocen „Krzyżaków”; film ten 
zrobił furorę u publiczności, kry- 
tyka zaś przyjęła go raczej! chło. 
Ino. 


Skoro mówimy o krytyce, wy- 
daje mi się, że praca aktora fil- 
mowego jest niedoceniana. W 
drobiazgowych analizach filmu 
nie ma ani słowa o grze akto- 
Tów. Jeżeli nawet pisze się Coś 
na ten temat, to bez porównań z 
poprzednimi "rolami, w oderwa- 
niu od całości dorobku teatralne- 
go i filmowego. Chcemy czytać 
ujemną czy dodatnią, ale facho- 
wą ocenę naszej pracy. 

— Pracował pan z naszymi wy- 
bitnymi reżyserami — Fordem, 
Kawalerowiczem, _a_ także z 
przedstawicielem młodszej _gene- 
racji — Kutzem. Jakie są różnice 
w sposobie prowadzenia przez 
nich aktora? 


— Ford zostawia aktorowi dużą 
swobodę. Gdy grałem Juranda 
reżyser zwracał mi jedynie uwa- 
gę na zbyt teatralny styl ry. 
Lapidarne skrótowe uwagi Forda 
przypominały mi pracę z Leonem 
Schillerem. Kawalerowicz ma me- 
todę zbilżoną do pracy reżysera 
teatralnego: drobiazgowa analiza 
postaci i jej działań przed Toz- 
poczęciem samych zdjęć, a potem 
konsekwentna realizacja. Kutz 
pracuje w sposób zaskakujący, 
chytry". Dyskutując z aktorem, 
potrafi zrezygnować z:  drobłaz- 
gów, przy których ten się upie- 
ra — natomiast zdecydowanie, 
choć ogromnie taktownie, przeć 
prowadza swą główną ideę. Ku! 
co jest cenne, pracuje na planie 
bardzo szybko. 


—  -A_ strona organizacyjna 
współpracy aktora z filmem? 


— Zacznę od rzeczy pozornie 
drobnych, choć bardzo — przy- 
krych. Nie należy do wyjątków, 
że kierownictwo produkcji filmu, 
które zaprosiło aktora na próbne 
zdjęcia, nie uważa za stosowne 
zawiadomić go o wynikach pró- 
by. Sporo do życzenia pozosta- 
wiają warunki. w jakich aktor 
pracuje w wytwórni. Nikt nie 
myśli o tym, by garderoby, gdzie 
pracuje się nad rolą. gdzie prze- 
cież spędza się sporo Czasu w 0- 
czekiwaniu na zdjęcia — były 
czyste. wygodne. Wyjątkiem jest 
wytwórnia wrocławska, gdzie ak- 
torzy czują na każdym — kroku 
troskliwą Opiekę. Dalsza sprawa, 
to zbyt późne zawiadamianie ak- 
tora o powierzonej mu roli, póź- 
ne dostarczanie tekstu scenopisu 
i dialogu. Efektem tego jest nie- 
dopracowanie roli, przedłużająca 
się praca na planie, niepotrzeb- 
nie tracone metry taśmy. 


Sprawą generalną jest jednak 
— moim zdaniem — konieczność 
powołania Teatru Aktora Filmo- 
wego. Teatr taki powinien  ist- 
nieć w tych ośrodkach, które — 
jak Warszawa. Łódź czy Wrocław 
— mają wytwórnię filmową. Te- 
atr Aktora Filmowego rozwiązat- 
by w dużym stopniu sprawy Ciq- 
ałych konfliktów — między ak- 
torami a dyrekcjami teatrów z 
jednej strony, z drugiej zaś — 
pomiędzy dyrekcjami a kierow- 
nictwami _ produkcji — filmów: 
mógłby mieć także niebagatelna 
range artystyczną, jako warsztat 
współpracy reżyserów filmowych 
z aktorami. Teatr taki — przy 
wzrastającej wciąż produkcji fil- 
mowej — jest już niezbędny. 


Rozmawii ES.W. 


Siergiej Bondarczuk 
filmuje 


„Przyleciały gawro- 
według Cze- 
Wreszcie jednak zde- 
na ekranizację 
„Wojny i pokoju". 

Oto co Siergiej Bondarczuk 
gigantycznym 


„Wojna | pakój” 


znany radziecki aktor i reży- 
ser Stergiej Bondarczuk koń- 
czy prace przygotowawcze do 
zdjęć trzyseryjnego fllmu, o- 
partego również na tej styn- 
nej powieści Lwa Tołstoja. 
W okresie trzech lat, które 
minęły od_ realizacji pierwsze- 
go filmu Bondarczuka „Li 
artysta myślał o 
sfilmowaniu kilku nowych te- 
matów, m. in. powieści 


przedsięwzięciu: 
— Przełożenie na język fll- 


związane jest 


kolektyw twórczy wielką od- 
powiedzialnością. Chodzi o to, 
aby zachować w jilmie wie- 
lowątkowość powieści, 

two charakterów 


<ych wo niej postaci, ukazać 
w pełni duszę narodu rosyj. 
skiego.  Pieczołowicie wczytu- 
jemy się w Każdą  stronicę 
książki, prowadzimy liczne 
dyskusje, W wyniku tej pra- 
cy — przygotowaliśmy scena- 
rlusz pierwszej części filmu, 
pozostały jeszcze do napisania 
dwa następne. W tym roku 
przystąpimy do zdjęć, przy 
czym będziemy realizować 
wszystkie trzy serie jednocze- 
śnie, tak że film wejdzie na 
ekrany od razu w całości. 
Współpracujemy ściśle z ht- 
storykami sztuki, z pracowni- 
kami muzeów w Jasnej Pola- 
nie, Moskwie, Leningradzie, 
Borodino. Zbadaliśmy tysiące 
eksponatów, zwłaszcza pocho- 
dzących z okresu wojny 
Napoleonem w 1ki2_ rok 
Głównym konsultantem nau- 
kowym filmu jest członek a- 
kademii N. Gudzin, wielki 
znawca twórczości Lwa Toł- 
stoja.  Nieocenloną pomocą 
służą nam również specjaliści 
wojskowi, na których czele 
stol generał armii B. Kura- 


to ma na celu jak 
najstaranniejsze  przygotowa- 
nie filmu. Pragniemy zrobić 
go z maksymalną troską 0 
realia | znacznie bardziej „.po 
rosyjsku", miż uczyniii to 

Amerykanie. Wkładamy w 
naszą pracę wiele wysiłku i 
serca. 

Scenarzystą filmu jest W. 
Sołowiew, zdjęciami pokieruje 
operator 'W. Monachow. Sta- 
nowisko drugiego reżysera 
objął E. Kumańkow. 


A 
jeżeli 

to 
miłość ? 


ullj Rajzman zakończył 

ostatnio rraiizację filmu 

„A jeżell to miłość?*, ktu 
rego bohaterazni są uczniowie 
dziesiątej klasy gimnazjum — 
Ksenia | Borys. Film, opowia- 
dając o rodzącym się uczuciu 
tych dwojga młodych, ukazuje 
interesujący problem moralno- 
obyczajowy — dotąd prawie 
mie poruszany w sztuce r. 
dzieckiej. W roli Kseni wy- 
stępuje rewelacyjna Żanna 
Prochorenko (Ballada o żoł- 
nierzu*), jej partnerem jest 
młody aktor igor Puszkariew. 

Na zdjęciu: jedna ze scen fil- 
mu. 

W następnym numerze, w 
rubryce „Filmy, o których 
się mówi”, poinformujemy ob- 
szerniej o „A Jeżeli to mi- 
łość?*. 


ALBERT KLEINAS 


W redakcji czasopisma „Cinć- 
ma 62” odbyła się ostatnio inte- 
resująca dyskusja o „kinie nowo- 
czesnym”, w której wzięli udział 
czterej wybitni krytycy tego pi- 
sma. Niżej przytaczamy wyjątki 
z dyskusji. 


RENE GILSON: — W tym, co 
można objąć wspólnym mianem „ki- 
no nowoczesne" widzę dwa najistot- 
niejsze kierunki. poszukiwań. Przede 
wszystkim kierunek związany z na- 

iskiem _ Antonioniego,  proponujący 


rozbicie tradycyjnej dramaturgii. Dru- 
gim kierunkiem, który — moim zda- 
niem — przyniósł odnowienie sztuki 


filmowej, jest to, co nazwałbym ci- 
nóma-fou (kino szalone), reprezen- 
towane przez takie filmy, jak „Strze- 
lajcie do pienisty* Truffauta, „Do 
utraty tchu* i „Kobieta jest kobie- 
tą" Jean-Luc Godarda. Bliskie im są, 
według mnie, niektóre filmy angiel- 
skiej grupy „Free Cinema", na przy- 
kład „Z soboty na niedzielę" Reisza... 

MARCEL MARTIN: — To, co 
nowoczesne w kinie, wiąże się dla 
mnie w pierwszym rzędzie z formą 


filmową, z odrzuceniem tradycyjnych 
struktur. ze zrezygnowaniem z formy 
i reguł widowiska — mam na myśli 
reguły teatralne, rządzące dotychczas 
w filmie — przy jednoczesnym zacho- 
waniu samej  „widowiskowości”. W 
filmie nowoczesnym widzę dwie za- 
sadnicze tendencje: pierwszą nazwał- 
bym tendencją Antonioniego, druga 
— tendencją cinćma veritć (kino praw- 
dy). Tendencja Antonioniego, która 
jest dla mnie najpełniejszym wyrazem 
nowoczesności w filmie, odrzuca kate- 
gorycznie struktury tradycyjne, nie 
próbuje opowiadać historyjek, ale po- 
kazuje ewolucje postaci, 

w filmach cinćma veritć 
(Rouch, Rogosin, Cassavetes, Shirley 
Clarke) proces tworzenia dzieła odby- 
wa się przed widzem, przed kamer. 
i chociaż w pewnych wypadkach i tu 
stosowane są również „chwyty* fil- 
mowe, w sumie odnosimy wrażenie, 
iż wszystkie sprawy rozgrywają się 
przed nami. właśnie w chwili ich ftl- 
mowania. 

MICHEL MARDORE: — Nie 
zawężałbym pojęcia „kina nowoczesne- 
go* do Antonioniego i cinóma veritć. 
Uważam, że nowoczesność polega prze- 
de wszystkim na specyficznym spoj- 


Alec Guinness 


— zagra  Mahatmę Gan. 
dhiego w hollywoodzkim fil. 
mie biograficznym pt. „Nine 
Hours to Rama* (Dziewięć 
godzin do Rama). Mark Rob- 
son, który jest reżyserem te- 
go filmu, rozpoczął w Indiach 
prace przygotowawcze. 


BRIGITTE BA 


— dwie eks-żony Rogera Vad 
mają spotkać się przed k 
w nowym filmie... tego reż 
Vadim chce powierzyć B 
i Annette główne role w dra 
o nowoczesnym markizie de 
Główną rolę, oficera SS, k 
życiorys odpowiadać będzie b 
fii de Sade'a — zagra Robert Hi 
- 


rzeniu, na nowej wizji świata, kti 
jest dla mnie nie mniej nowocze: 
w filmach Bressona, Astruca, Prem 
gera czy Wellesa w roku 1940, ; 
u Antonioniego. 

PIERRE BILLARD: — Szu 
jąc wspólnego mianownika dla filmó 
które kwalifikuje się ogólnie ja 
„nowoczesne*, doszedłem do przekon 
nia, że jest nim — realizm. Istn 
ją niewątpliwie różnice w _ sposol 
ukazywania bohaterów w „Do utrć 
tchu* i .„Cieniach"*, ale intencje 
identyczne — chodzi o zgłębienie o: 
bowości jednostki albo grupy spolet 
nej, jej mentalności i zachowanit 

Nie uważam, by filmowa nowocż 
sność polegała wyłącznie albo głów 
na tym, jak się mówi ć czy się mó 
w sposób nowoczesny. Ważne jest rót 
nież, czy to, co się mówi, niesie ws 
bie nowoczesne treści. Bergman i 
przykład jest dlą mnie twórcą now 
czesnym, chociaż nie wnłóst on praw 
nic nowego do estetyki filmu, Now 
czesna jest bowiem jego problematyl 
i sposób przedstawienia  stosunką 
między mężczyzną i kobietą we wspi 
czesnym społeczeństwie, co ma ni 
mniejsze znaczenie od burzenią ko: 
wencjonalnej dramaturgii, 


„29 dni 


— to tytuł przygotowywane- 
go przez reż. G. Gabaja ra- 
dzieckiego filmu fabularnego 
o przeżyciach czterech mary- 
którzy przed dwoma 
laty dryfowali przez 49 dni 
na małej barce po Pacyfiku. 


RDOT I ANNETTE STROYBERG 


natol Litvak („Czy pani lubi Brahmsa?=) 
A: zuje we Francji film pt. „Third DI- 

meuslon* (Trzeci wymiar) z Sophią Loren 
1 Anthony Perkinsem (na zdjęciu) w rolach 
głównych. 


„Trzeci wymłar* będzie historią niedobranej- 
pary małżeńskiej. Różnice charakterów z góry 


skazują mlodych — kochających się zresztą 
bardzo — malżonków na wieczne nieporozu- 
mienia, prowadzące nieuchronnie do rozstania. 


| pracujący w 
Paryżu — jest człowiekiem bardzo wrażliwym, 
merwowym. pelnym przeróżnych kompleksów. 
Ona — sprzedawczyni jednego z paryskich do- 
mów mody — z pochodzenia Neapolitanka, to 
kobieta o naturalnych, prostych i spontanicz- 
nych reakcjach, z niezwykłą latwością prze- 
chodząca od rozpaczy do radości. Autorem 
scenariusza jest Peter Viertel. 


Monica Vitti 


— odtwórczyni głównych ról 
w głośnych filmach Michel- 
angelo Antonioniego „Przygo- 
da" i „Noc — występuje w 
telewizji włoskiej. _ Aktorka 
zagra wkrótce rolę Natalij w 
adaptacji „Białych nocy* Do 
stojewskiego. 


„CHLEB MŁODYCH LAT< 


— (Das Brot der frilhen Jahre) — to 
tytul drugiego filmu młodego zachod- 
nioriemieckiego producenta i reżysera 
Hansjiirgena Pohlanda. 

Pohland jest jednym z niewielu 
przedstawicieli kierunku, który można 
by nazwać zachodnioniemieckim odpo- 
wiednikiem francuskiej „nowej fali": 
Jego pierwszym filmem był „Tobby” — 
przychylnie przyjęta przez krytykę 
opowieść o życiu i miłości współcze- 
snych młodych ludzi. „Chleb młodych 
lat". oparty na powieści Heinricha 
Bólla. jest również filmem współcze- 
snym. Jego bohaterami są: młody. 
zdolny konstruktor, jego narzeczona — 
córka właściciela fabryki, oraz dziew- 
czyna, dla której chłopak poświęca 
ustaloną pozycję zawodową i świetnie 
zapowiadającą się karierę. 

Główne role grają: Christian Doer- 
mer, Vera Tschechova i „odkryta” 
przez Claude Chabrola Francuzka — 
Karen Blanguernon (na zdjęciu). Dru- 
gim reżyserem filmu jest przyja 
Pohlanda, Herbert Vesely, twórca wie- 
lu eksperymentalnych krótkometrażó- 
węk. Zdjęcia wykonuje operator Wolf 
Wirth, autor zdjęć do „Tobby”. bardzo 
wysoko ocenionych przez prasę zachod- 


nioniemiecką za indywidualny, cieka- 
wy styl: 

„Chleb młodych lat" ma być, podob- 
nie jak „Tobby”. zrealizowany niewiel- 
kim nakładem kosztów. Wszystkie 
zdjęcia nakręcone zostaną w plenerach 
i autentycznych wnętrzach, a także w 
prywatnych mieszkaniach twórców. 


WE WSPÓŁPRACY FILMOWCÓW ZSRR, KUBY, WĘGIER, 
BUŁGARII, JAPONII I NRD 


— powstaje kilkuczęściowy film o życiu młodzieży tych krajow pt. 


„Dzień 


inlodego człowieka". Epizody zrealizowane w poszczególnych 


krajach zostaną zmontowane w Mosfilmie przez reż. Jurija Ozierowa. 


LUIGI ZAMPA 


— wybitny włoski reżyser („Vivere 
in pace* „Proces przeciwko miastu”, 
„Człowiek zza biurka*) — przygotowu- 
je nowy film pt. „Gli anni ruggenti* 
(Krzyczące lata). Będzie to satyryczna 
opowieść o losach sklepikarza z ma- 
iego miasteczka — w czasach dykta- 
tury faszystowskiej we Włoszech. Na 
skutek splotu różnych przypadków 
awansuje on wbrew swej woli na co- 
raz wyższe stanowiska w administra- 
cji i w końcu musi decydować o naj- 
poważniejszych sprawach  państwo- 
wych. 


VALERIO ZURLINI 


— twórca wyświetlanej na tegorocz- 
nym festiwalu w Cannes „Dziewczyny 
z walizką" — przygotowuje adaptację 
powieści Vasco Pratoliniego „Cronica 
familiare* (Kronika rodzinna). Główne 


role zagrają m, in.: Marcello Ma- 
stroianni i Jacques Perrin — mlody 
francuski aktor, partner Claudii Car- 
dinale w filmie „Dziewczyna z wa- 
lizką”. 


RENE CLEMENT 


— autor m. in. „Bitwy o szyny*, 
„Zakazanych zabaw”, „Gervaise*, a 
ostatnio filmu „Jaka radość żyć" z 
Alainem Delonem i Basią Kwiatkow- 
ską — rozpocznie wkrótce realizację 
filmu „Demain est un autre jour' 
(Jutro będzie znowu dzień). 

— Jest to — mówi reżyser — pro- 
sta, lecz głęboko dramatyczna opo- 
wieść o losach kobiety, kt podczas 
okupacji niemieckiej we Francji po- 
dejmuje się niebezpiecznej misji prz 
wiezienia amerykańskiego pilota z Pa- 
ryża do granicy hiszpańskiej. „Kobietę 
zagra Simone Signoret, amerykańskim 
lotntkiem będzie prawdopodobnie An- 
thomy Perkins. 
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Aleksander Jackiewicz 


AWANGARDA 
1961 ROKU 


biegły rok filmowy nie należał do 

najciekawszych. A przecież miał on 

swoją awangardę. I to nie byle jaką, 

prawie nie według, jego zasług, Może 

więc ten nieciekawy rok stanie się 
datą w historii kina? 

Bo w końcu, jeżeli historię traktuje się 
nie jako pasmo osiągnięć i spełnień, lecz 
jako dzieje poszukiwań; jeżeli w produkcji 
artystycznej notuje się przede wszystkim to, 
co nowe, czego jeszcze nie było, nawet je- 
żeli to nie tylko nie zrodziło arcydzieł, ale 
— przeciwnie — dzieła kalekie, nie  poskła- 
dane i otwarte, które czekają dopiero dal- 


NA MARGINESIE FESTIWALU FESTIWALI FILMOWYCH 


oparciu o bardza szczegółowy, bardzo 1a- 
wet w detalach „filmowo” opracowany sce- 
nariusz czołowego twórcy francuskiej „no- 
we) powieści* — Alaina Robbe-Grilleta. 
Zrealizował go Alain Resnais, twórca filmu 
„Hiroszima, moja miłość". 

Zbiegły się więc tu próby odnowienia za- 
równo współczesnej prozy, jak i współczes- 
nego filmu, A może raczej lilmu poprzez 
prozę, gdyż Resnais wiernie przeniósł na 
ekran scenariusz Robbe-Grilleta, gdzie pi- 
sarz zastosował ze wszystkimi xonsekwen- 
<cjami tendencje „nowej powieści. Lecz — 
rzecz paradoksalna — język filmowy okazał 


ZESZŁEGO RCKU W MARIENBADZIE 


szych prób i kiedyś dopiero spełnień i csiąg- 
nięć — wówczas historia jest rzeczą żywą 


DWA SKRZYDŁA AWANGARDY 


Przyjmując taki punkt widzenia, wy- 
„mieńmy w czołówce dwa filmy -— oba fran- 
cuskie — „Zeszłego roku w Maricnbadzie* 


oraz „Kronikę jednego la y czym wa: 
ne są one nie tylko jako indywidualne 
osiągnięcia twórcze, to znaczy, że nie tylko 
— jeżeli się tak wolno wyrazić —- występują 
one we własnym imieniu, lecz także znajdu- 
ją się na czele dwóch podstawowych ten- 
dencji dzisiejszego kina: tendencji kreacyj- 
nej, znamiennej zresztą obeenie dla sztuki 
w ogóle, oraz tendencji dokumenialnej, bę- 
dącej domeną tylko filmu i telewizji. Do- 
piero między tymi skrzydłami rozwijał się 
film tak zwany zwykły. pod którym to po- 
jęciem należy rozumieć utwory idące utar- 
tymi drogami, aż po syntezy tych dróg, i tu 
zanotujmy znów dzieło wybitne. może arcy- 
dzieło — „Viridianę" Luisa Bunuela. 


REKONSTRUKCJA 
„ŚWIATA WEWNĘTRZNEGO" 


Film - „Zeszłego roku w Maritnbadzie* był 


już omawiany na tych lamach. Wobec tego 
tylko krótkie przypomnienie. Powstał on w 
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się bardziej adekwatny w stosunku do 
tych prób, niż zwykły język. Więcej: łącząc 
obraz i poetyckie słowo — iilm okazał się 
bogatszym polem eksploracji 

Fabuły nie trzeba chyba przypominać, 
zresztą jest ona bardzo wątła: w pewnym 
pałacu przemienionym na luksusowy hotel 
zjawia się człowiek-fantom, który jakoby 
przed rokiem otrzymał od młodej kobiety 
obietnicę, że gdy się ponownie tu spotkają. 
odejdą razem; kobieta niczego nie pamięta. 
lecz, pod wpływem upartych zapewnień męż- 
czyzny — rekonstruuje przeszłość, autentycz- 
ną czy tylko wyobrażoną. by odejść z nim 
na życie lub śmierć, lub żeby się przeko- 
nać. że to był sen i własna gra imagi- 
nacji. 


ć 
kukłowatość człowieka, nie- 
zgodność myśli i faktów itd. Ale — jak się 
powiedziało — film Resnais doskonale to 
wchłania, ukonkretnia warstwę przedmioto- 
aktyczną”, wyraźniej niż to bywa 
w powieści oddziela „pomyślane* od „real- 
nego*, minione od obecnego, nie tylko prze- 
ciwstawiając fotograficzny obraz wypowia- 
danym czy myślanym sprawom, lecz nawet 
w warstwie obrazowej stosując przeróżne 
zabiegi techniczno - stylistyczne. jak  nie- 


doświetlenic czy prześwietlenie kadrów lub 
szybkość zmian scen wyobrażonych. Nie 
dysponując, w przeciwieństwie do słowa, 
rozgraniczeniami czasu, film wprawdzie za” 
znacza je w tekście, ale jdnozześnie zscie- 
ra obrazem, tworząc jednorodny ciąg sy- 
multaniczny, ciąg równoczesności „czasów*. 
a w związku z tym także miejsc. 

Prawda. nieraz obraz jest zbyt ciężki w 
płaszczyźnie „pomyślanego" i w związku 2 
tym tu i ówdzie film Resnais zatrąca o ga- 
binet figur woskowych. Nie wydaje się to 
jednak winą zasady, lecz jej wykonania, zbyt 
dosłownego _ufilmowienia abstrakcji, Zresztą 
tych momentów Resnais broni: mówi, że 
umyślnie swoje dzieło melodramatyzował i 
uteatalniał, bo wszystko, co się w filmie 
dzicje, dzieje się nie w realnej rzeczywisto- 
ści, lecz w wyobraźni autorów lub postaci, 
u nasza wyobraźnia przecież, nasze wspom- 
nienia, nasze „klisze wewnętrzne” są częsw 
bardzo anachroniczne ; niepiękne. 

Otóż, podczas gdy Robbe-Grillet oraz „no- 
wa powieść” stara s może po raz pierw- 
szy w literaturze wejść ze wszystkimi kon- 
sekwencjami w człowieka i w jego psychi- 
ce budować wewnętrzny świat — jakby on 
był obiektywnym światem, nie szukając jed- 
nocześnie w realności żadnych już punk- 
tów odniesienia, o tyle Resnais — tym ra- 
zem już na pewno po raz pierwszy — pró- 
buje to sfotografować. Takie postępowanie 


zresztą każe obu twórcom nazywać ich 
próby — próbami realizmu, bo jeżeli chcą 
uchwycić prawdę wewnętrzną, musi być 
ona — twierdzą — realistyczna jak zew- 


nętrzna prawda. Ten moment, w każdym 
razie w ich intencjach. jest najbardziej in- 
teresujący, 

Ale robiąc — należy podkreślić: robiąc 
— w sztuce świat, który przecież nigdy nie 
był na zewnątrz. to znaczy go rekonstruując, 
muszą robić literaturę czy film, muszą 
te sztuki na naszych oczach stwarzać i mon- 
tować, jako w końcu jedyną rzecz dostępną 
nam w.naszym oglądzie mogącą być przez 


nas zweryłikowaną, jedyny język, jedyną 
tormę einpiryczną, zwłaszcza w filmie, który 
jest zarówno wyrazem wewnętrznym, jak 


też określoną materią wziętą z rzeczywisto- 


ś i to podwójnie: w postaci kadru foto- 
graficznego i w postaci techniki, chemii, 
fizyki itp. 


CZŁOWIEK ZDRADZA SIĘ 


Pozornie inną, bo dokumentalną, bo nie 
inscenizowaną. bo jak najbardziej kroni- 
kalną metodę zapisu stosuje Jean Rouch w 
swoich filmach, a zwłaszcza w ostatnim — 
„Kronika jednego lata", zrobionym wspólnie 
z socjologiem Edgarem Morinem. Wychodzą 
oni na paryską ulicę z mikrofonami w ręku 
oraz ukrytymi kamerami i pytają przy- 
padkowo napotkanych ludzi. czy są oni 
szczęśliwi. Jedni. speszeni obecnością mikro- 
fonu, nie chcą odpo inni — 


nieniem własnej osoby — 


każe im 
trochę udawać i koloryzować, a przecież 
jednak coś dać z siebie, coś ważnego i au- 
ientycznego. W ten sposób dokoła autorów 
tworzy się krąg znajomych, aktorów mimo 
woli, współpracowników. Wtedy zostają im 
ujawnione — kamera i ceł tego filmu im- 
prowizowanego. bez literatury, bez scenariu- 
sza, ujawnione ną oczach widza — bo przed 


KRONIKA JEDNEGO LATA 


kamerą też jego autorzy występują — i cała 
„kuchnia”. Teraz odbywa się rzecz najcie- 
kawsza: oswajanie aktorów z obiektywem, 
ale nie na tyle, by oni o nim zapomnieli. 
Doprowadza to do jedynego w swoim ro- 
dzaju spektaklu: ludzie grają siebie, to zna- 
czy takich. jakimi chcieliby się zaprezento- 
wać przyszłym odbiorcom; równocześnie w 
tych wielkich chwilach, w tych chwilach, 
kiedy to ich szare życie ma być nagle 
uwiecznione, chcą przecież, jak tamci na 
ulicy, pozostać sobą i wyrazić już tylko 
swoją jakąś bardzo zasadniczą prawdę, Wte- 
dy okazuje się, że albo jej w ogóle nie ma, 
albo jest tak względna. że jej uchwycić nie- 
podobna. Idzie spektakl mistyfikacji i szcze- 
rości, udawania i macania na oślep wew- 
nątrz siebie. Ludzie gubią się, odnajdują 
się nagle w świecie sobie nie znanym, w ich 
duchowym świecie, i rozglądają się po nim 
zdumieni, bo jest skomplikowany, -<chwilami 
pusty, a zawsze trudny. Wracają więc 
spraw życia, lecz spokój nie wraca, ze. 
w siebie otworzyło także oczy na to życie, 
więc znów się kryją w pozy i udawanie, 
chociaż już nic z tego nie wyjdzie, i wtedy 
na naszych oczach. 
Praktyka Roucha i Morina, realizowana z 
zupełnie innych pozycji niż to, co zrobili 
Robbe-Grillet i Resnais, nie jest więc tak 
bardzo od tamtej odległa. Z przeciwstaw- 
nych pozycji i jedni, i drudzy atakują ten 
sam problem, ten sam obiekt, i wyniki uzy- 
skują podobne, nie tylko w stosunku do 
niego, ale nawet w stosunku do ich wspól- 
nej sztuki, którą traktują jako narzędzie 
poznania. 
DRUGI RZUT AWANGARDY 


Wokół tych tytułów grupują się -- jak 
się już powiedziało — dwie tendencje ar- 
tystyczne ubieglego roku. Przy czym — zna 


mienne — im dalej od czoła, tendencje te 
różnicują się. bo są bardziej konformi- 
styczne. 

A więc filmy, jak je nazwaliśmy, krea- 
cyjne. Ich sprawy toczą się. jeżeli już nie 
we wnętrzu człowieka, to w każdym razie 
wewnątrz jakiejś metafory. Wymieńmy tu 
„Matkę Joannę od Aniołów* Kawalerowi- 


cza czy „Samsona” Wajdy. Bliska tym for- 
wy. 


mułom, chociaż pozbawiona przenośni, 
daje się też — dramat kukieł — 

Antonioniego czy „Tak długa nieobecność 
Colpiego. Ale tym filmom. oderwanym od 
realności. tym filmom-przenośniom czy fil- 
mom-wizjom, kiedy' rezygnują ze skrajności 
ji siły, wydaje się grozić estetyzm oraz nie- 
zamierzona „teatralność*, więc nieprawda. 

Lepiej przedstawia się ciąg filmów doku- 
mentalnych lub czerpiących z nich doświad- 
czenia. Chwytanie spraw ludzkich na żywo, 
często przy pomocy ukrytej kamery, pociąga 
za sobą wprawdzie ryzyko, grozi monotonią 
i naturalizmem, ale kiedy twórcy próbują, 
jak Rouch, zajrzeć w ten sposób w sto- 
sunki międzyludzkie lub w człowieka, pow- 
stają takie dzieła, jak „Ludzie w drodze" 
Karabasza, zwłaszcza w ostatniej partii, 
gdzie za kulisami areny odgrywa się przej- 
mujący dramat wiary w siebie i lęku, uda- 

i i siły prawdziwej; lub francuscy 
„Nieznani z ziemi* Ruspoliego, opowieść o 
dramacie, ucieczce i trwaniu ludzi na jało- 
wej. nieprzyjaznej ziemi. 

Doświadczenia dokumentu, a w każdym 
razie inscenizację tych doświadczeń, prze- 
nosi do filmu fabularnego amerykański ko- 
bieta-reżyser — Clarke w „Łączniku”, histo- 
rii narkomanów, gdzie autentyzm wnętrza 
j zostaje podkreślony przez 
« i „kamery” na pla- 
nie, przybliżając ten film w odbiorze do 
filmu Roucha, wraz z jego bezwzględnym 
sondażem psychologicznym. 


SUMMA BUNUELA 


Rok nie był ciekawy, gdy chodzi o filmy 
„zwykłe”, które w końcu decydują o co- 
dziennym obliczu kinematografii. A_ ponie- 
waż mówiąc: zwykłe, myślimy także o po- 
zycjach wybitnych, tyle że nie stanowią- 
cych nowego słowa w sztuce ani nie wy- 
tyczających dróg, chociaż nieraz podsumo- 
wujących doświadczenia dotychczasowe, wy- 
mieńmy jeszcze raz jedyną tu pozycję re- 
welacyjną „Viridianę*. 

Jest to synteza dorobku twórcy, który nie 
miał i nie ma następców ani nie stworzył 
szkoły, ale który w okresie surrealizmu, 
zaś później swoim realizmem gwałtownym 
i obsesyjnym, okrutnym i bezwstydnym — 
przyczynił się, jak może nikt inny, do tego, 
by kino było nonkonformistyczne, Bunuel 


VIRIDIANA 


. się niczego ju: 


nie ma następców, bo ich mieć nie może, 
jest zanadto sobą i jego sztuka jest całko- 
wicie jego sztuką, a w ten sposób umyka 
wszelkim ideowym i estetycznym schema- 
tom. Tacy ludzie nie tworzą szkół, do końca 
samotni i do końca tylko zdani na własne 
siły. „Viridiana* — opowieść o niedoszłej 
zakonnicy, która chciała nieść ludziom po- 
moc, a doprowadziła tym właśnie do orgii 
i zbrodni. jest filmem tak sceptycznym i 
jednocześnie tak gniewnym — społecznie, 
psychologicznie, artystycznie, ma tak moc- 
ne powiązania z tradycjami starszych sztuk, 
że stanowi jedną z summ tej sztuki nowej. 


A 
LUDZIE W DRODZE 


których znów tak wiele ona jeszcze nie po- 
siada. 

Z tych względów „Viridi: 
zapowia 


czej tamte, vw 
dlatego są bliższe autorowi niniejszego 
cu i dlatego głównie im uwagę poświęcił. 


ALEKSANDER JACKIEWICZ 


Rozmowa 


z Thomasem Aleq 


czyli 


o pierwszych filmach kukańskich 


homas Alea, twórca 
pierwszych filmów. ja- 
kie powstały na Kubie, 


realizuje obecnie swój 
nowy film fabularny 
„Dwanaście krzeseł". Tak, we- 


dług Ilifa i Pietrowa, tylko że 
akcja powieści została przenie- 
siona z ZSRR na Kubę. 


— zdjęcia w „Country 
położonym o parę kilo- 
za Hawaną. Przed re- 
wolucją był to najpiękniejszy 
tor golfowy świata, otoczony 
pięknym parkiem. W tej chwili 
z toru nie ma już śladu. W par- 
ku buduje się pięć wyższych 
szkół artystycznych, których do- 
tychczas na Kubie nie było. W 
budynku klubu urządzono pra- 
cownię architektoniczną i sto- 
łówkę dla murarzy; na dziś za- 
wieszono pracę, aby umożliwić 
zdjęcia. Na pierwszym piętrze, 
w jednej z sal, odtworzono po- 
kój szpitalny. Asystenci okleja- 
ją żółtym  celofanem szyby. 
Ustawia się lampy. Na łóżku 
leży bardzo dystyngowana sta- 
ruszka, „wypożyczona" ze Schro- 
niska Starych Aktorów. Alea 
dyskutuje z operatorem, Fau- 
stus Chanel, jego asystent — z 
aktorami. Potem dwa razy po- 
wtarzają to samo ujęcie. Do 
Faustusa podbiega jeden z akto- 
rów, aby dowiedzieć się, jaką 
scenę będą następnie kręcić, któ- 
rej części dialogu ma się nau- 
czyć. Uczy się w ostatniej chwi- 
li, tekst brzmi wówczas bar- 
dziej „świeżo* — mówi Fausti- 
no — jak go tu wszyscy nazy- 
wają. Faustino ma dziecinną 
twarz, był dotychczas dokumen- 
talistą, zrealizował najciekawszą 
krótkometrażówkę I.C.AJI.C-u i 
jest najlepszym krytykiem fil- 


metrów 


mowym Kuby, a właściwie je- 
dynym, którego artykuły zdra- 
dzają znajomość i przejęcie się 
sprawami filmu. 

Chwila przerwy. Dalsze zdję- 
cia miały się odbywać w plene- 
rze, przed klubem, a tu właśnie 
— po raz pierwszy od miesią- 
ca — słońce ukryło się za obło- 
kami. Titon (pseudonim konspi- 
recyjny Alei) opuszcza grupę 
zdenerwowanych współpracowni- 
ków i zaczynamy rozmawiać. 

— Nie, nie od razu wiedzia- 
łem, że będę filmowcem. Studio- 
wałem prawo — cóż, bałem się 
życia, chciałem zapewnić sobie 
jakąś pozycję. Trochę malowa- 
łem, pisałem, studiowałem mu- 
zykę; wszystkie te zaintereso! 
nia znalazły dla siebie miejsce 
dopiero w filmie. Kinematogra- 
fia na Kubie wtedy nie istniała. 
myślałem, że uda mi się praco- 
wać w telewizji albo dla kro- 
niki. Pojechałem do Rzymu, do 
szkoły filmowej, Szkoła nie by- 
ła najlepsza, ale atmosfera kul- 
turalna Rzymu (pani nie może 
sobie wyobrazić, do jakiego 
stopnia brak było tej atmosfery 
w Hawanie!) dała mi bardzo du- 
żo. Po studiach — zaraz wróci- 
łem. Dwa lata tułałem się bez 
pracy. W 1955 roku przyjechał 
do Hawany meksykański produ- 
cent Barbachano — wie pani, 
to ten, który produkuje filmy 
ambitne („Nazarin*, „Korzenie”, 
„Toreador*). Miał zamiar nakrę- 
cić tu film według scenariusza 
Zavattiniego. Obiecał mi, że będę 
asystentem. Film nie doszedł do 
skutku. Ale Barbachano miał w 
Hawanie małą wytwórnię krót- 
kometrażówek. Były to dziesię- 
ciominutówki — trzy minuty re- 
klamy, parominutowy dokument 


12 krzeseł 


Heż. Thomas Alea w 


parominutowy żart filmowy. 
Zacząłem u niego pracować. 
Ograniczenie małą formą — to 
była świetna szkoła, W doku- 
mentach miałem wolną rękę. A 
w żartach filmowych grali ak- 
torzy; nauczyłem się pracować 
z aktorami. Przez trzy lata zro- 
biłem kilkadziesiąt  krótkome- 
trażówek. Pierwszą — tak, pa- 
miętam — pierwszą była rekla- 
ma sera i dokument „Życie pal- 
my”. To bardzo ważne dla nas 
drzewo. Owoce karmią ludzi i 
świnie, otrzymuje się drewno — 


wiadomo, jakie drewno jest 
ważne. — a z liści robi się 
pyszne dachy. 

Chcieliśmy - jednak wraz z 


Espinozą czegoś więcej, chcieli- 
śmy w ramach istniejącego fil- 
mu napiętnować to, co się za 
Batisty działo na Kubie. Nakrę- 
ciliśmy na taśmie 16 mm doku- 
ment z życia węglarzy. Ten film 
był pokazany tylko raz, zaraz 


* go skonfiskowała policja. Nie, 


to nie dlatego zostałem areszto- 
wany — po prostu mieszkała u 
mnie cała grupa rewolucjoni- 
stów, więc jak ich aresztowano, 
to i mnie wraz z nimi. 

Po rewolucji wstąpiliśmy do 
Armii Rewolucyjnej, przydzielo- 
no nas do służby kulturalno- 
oświatowej i w ramach Armii 
zrealizowaliśmy pierwszy doku- 
ment o rewolucji — „Esta Ter- 
ra Nuestra". Potem powstał 
1.C.A.I.C. _ Nakręciłem dwa repor- 
taże. W ogóle mam sentyment 


rozmowie z 


Korespondencja własna 


Ewą Fiszer 


raczej do dokumentu i żałuję, że 
ugrzązłem teraz w filmie fabu- 
larnym. Dlaczego ugrzązłem? No, 
bo filmy dokumentalne ma w 
nas kto robić, a fabularnych 
nie. 

Tak, moje „Opowieści o rewo- 
lucji* to był pierwszy film ku- 
bański. Pierwsza i druga część — 
są prawie zupełnie moje (także 
i pomysł), trzecia — Jose Her- 
nandeza (to znaczy tak zreali- 
zowana, jak on chciał). Nie, nie 
jestem zadowolony! Robiąc ten 
film, poszedłem na kompromis, 
stawiano mi dużo ograniczeń, 
trzeba było robić szybko, szyb- 
ko, Drugą część chciałbym nakre- 
cić jeszcze raz, bo sądzę, że po- 
mysł jest dobry, ale fotogra- 
Jia wypadła zbyt ciężko, tak jak 
w atelier, a aktorzy, choć nie 
byli aktorami, a może właśnie 
dlatego, są zbyt aktorscy. 

Teraz, jak pani widzi, pracuję 
nad  „Dwunastoma krzesłami”. 
Kiedy w tym roku szukałem sce- 
nariusza, przypomniała mi się 
powieść llfja i Pietrowa, którą 
kiedyś uwielbiałem; przeczyta- 
łem ją na nowo i myślę, że te- 
raz zrozumialem ją lepiej, od- 
nalaązłem zbieżność wielu sytua- 
cji i postaci z dzisiejszą Hawa- 
ną. Miałem nadzieję, że to bę- 
dzie tani, niekosztowny film roz- 
rywkowy, wie pani, to zawsze 
mniejsza odpowiedzialność, ale 
budżet urósł, urósł. Na szczęście 
nie jest to już pierwszy film 
Kuby... Chciałbym zrobić kome- 
dię uzmysławiającą w naszych 
warunkach angielskie poczucie 
humoru, które do mnie najbar- 
dziej przemawia. W Ameryce Ła- 
cińskiej zasymilowały je już tro- 
chę filmy meksykańskie, Wyda- 
je mi się, że takie jest także „Ze- 
zowate szczęście" Munka. Na sa- 
mej Kubie, ze wstydem wyzna- 


ję, poczucie humoru jest dość 
niewybredn 
Do jakiej „sżkoły" filmowej 


się przyznaję? Cóż — mistrzem 
dla mnie jest Visconti. Jest naj- 
doskonalszy. Ale jego styl jest 
mi obcy; nie, źle się wyrażam, 
po prostu jego styl nie jest dla 
mnie. 

Nie wiem jednak, jaki ma być 
mój styl. Czuję, że czegoś szu- 
kam. Tę komedię robię trochę 
przypadkowo. Nęci mnie raczej 
Jilm psychologiczny. Stosunki 
między ludźmi, brak porozumie- 
nia z powodu którego cierpimy, 
wykrycie jego przyczyn. Stąd 
bliski mi jest Antonioni, wydaje 
mi się, że jest on opętany tymi 
samymi problemami, co ja, choć 
patrzy na nie z zupełnie innego, 
obcego mi punktu widzenia. Oba- 
wiam się, że w naszym świecie 
nie wszyscy przykładają należy- 
tą wagę do osobistych stosunków 
między ludźmi. A dla mnie to 
problem, który mnie najgłębiej 
dręczy. 


Nowy film 
Richardsona 


„SMAK MIODU” 


Publikujemy korespondencję o cie- 
kawym filmie angielskim „Smak mio- 
du” reż. Tony Richardsona. Jest to 
trzeci z kolei utwór tego reżysera (po 
znanym u nas „Music-hallu* oraz 
„Miłości i gniewie"), przedstawiciela 
nowego filmu angielskiego. „Smak 
miodu" wywołał w Anglii ożywione 
dyskusje. 


helagh Delancy napisała „Smak mio- 

du* mając lat 19. Była wtedy bile- 

terką w operze manchesterskiej; cho- 

ciaż opublikowała już poprzednio 

kilka opowiadań i felietonów, „Smak 
miodu" był jej pierwszą ambitną pracą li- 
teracką. Wszystko wskazuje na to, że kon- 
cepcja sztuki rodziła się powoli, w ciągu 
kilku lat; ostatecznie jednak rzecz została 
napisana w ciągu dwóch tygodni. Joan 
Littlewood wystawiła sztukę na scenie Tea- 
tru Królewskiego na East Endzie w Londy- 
nie. Sukces był ogromny. Sztuką zaintereso- 
wało się wiele teatrów europejskich i ame- 
rykańskich; w roku 1961 powstała wersj 
filmowa dramatu. Od tego czasu trwają dy- 
skusje na temat „Smaku miodu* 


Warto chyba podkreślić, że film — tak jak 
dramat — opowiada o wydarzeniach raczej 
niezwykłych. Młoda bohaterka sztuki jest 
córką kobiety lekkich obyczajów. Gdy mat- 
ka wyjeżdża ze swym kolejnym amantem, 
córka ma stosunek z przypadkowo napotka- 
nym marynarzem, Murzynem, i zachodzi w 
ciążę. Potem znajduje opiekuna w osobie 
młodego homoseksualisty. 


Shelagh Delaney wielokrotnie wspomina 
w swych wypowiedz:ach, że jej sztuka opar- 
ta została na autentycznych obserwacjach, 
że ma to być dzieło o jej rodzinnym mie 
cie Salford. Jestem jednak przekonana, że 
w Salford byłoby trudno znaleźć pierwowzór 
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letniej dziewczyny. 


dla takich sytuacji, jakie pojawiają się w 
„Smaku miodu". Sam wątek dramatyczny 
narodził się chyba w wyobraźni autorki, ale 
uchwyciła ona. jak się zdaje, prawdę ogól- 
niejszą. 


Bohaterka filmu, Jo, malat15 lub 16. Jej 
stosunek do matki nie jest jednoznaczny. 
Jo kocha swą matkę i nienawidzi zarazem. 
Kocha — ponieważ nie ma nikogo bliskie- 
go; nienawidzi — ponieważ jej matka jest 
wobec niej chłodna, nieczuła. Zamierzone 
małżeństwo matki jest dla Jo katastrofą — 
boi się pozostać sama. Jest to sytuacja dla 
fabuły „Smaku miodu" bardzo znamienna: 
w gruncie rzeczy wszyscy bohaterowie tego 
filmu żyją w zupełnej izolacji od społeczeń- 
stwa. Sama Jo nie ma przyjaciółek, krew- 
nych, znajomych — nikogo, kto mógłby ją 
wesprzeć radą czy pomocą. Właściwie tylko 
strach przed samotnością powoduje, że Jo — 
w czźsie nieobecności swej matki — zapra- 
sza do siebie owego murzyńskiego mar) 
nerza 


-L 


Jo (Rita Tushingham) z matką (Dora Bryan) 


U góry: Rita Tushingham gra w „Smaku miodu* rolę piętnasto- 


Po lewej: Rita Tushincham 1 Murray Holvin 


A potem matka wychodzi za mąż. Jo za- 
czyna pracować, ma własny pókój na pod- 
daszu — mieszka tu ze swym nowym przy- 
jecielem. Pokój jest brudny i przygnębia- 
jący. Ale Jo — po raz pierwszy w życiu — 
ma naprawdę swój własny dom i kogoś, kto 
się nią opiekuje. Jest to najbardziej przej- 
mujący epizod w całym filmie: dopiero te- 
raz — w czasie owych kilku miesięcy spę- 
dzonych ze swym przyjacielem — Jo po- 
znaje „smak miodu*. A przy tym „rodzinne* 
szczęście dwojga młodych ma bardzo proste 
wytłumaczenie: jest wspólną ucieczką ludzi 
napiętnowanych, nie mających miejsca w 
społeczeństwie. 

Zdarza się czasem, że młody autor zade- 
biutuje utworem, w którym potrafi zawrzeć 
człe swoje doświadczenie życiowe, wszyst- 
kie swe — być może nieuświadomione — 
nedzieje i obawy. Wydaje się, że takim wła- 
śnie filmem jest „Smak miodu". W tym 
utworze Shelagh Delaney pokazała miłość 
pojmowaną w różny sposób; nie ma w jej 
utworze namiętności — jest natomiast wiel- 
ka subtelność i precyzja. Sam „smak mio- 
du" jest tutaj czymś nieuchwytnym — chwi- 
lą, której nie jesteśmy w stanie ocenić, któ- 
rej wartość pojmujemy dopiero z perspek- 
tywy miesięcy lub lat. 

Film jest dobry — ponieważ jest skrom- 
ny. Nie stawia sobie zbyt wygórowanych 
ambicji; nie zawiera żadnych uogólnień, nie 
głosi nowych prawd moralnych. Postacie nie 
symbolizują niczego — po prostu istnieją, 
sytuacje przemawiają za siebie. Film uka- 
zuje trudne problemy nie stawiając kropek 
nad „i*, jest dziełem pozornie błahym. A 
przecież — w określonym kontekście spo- 
łecznym — „Smak miodu" nabiera głębszego 
znaczenia: odbija się w nim bowiem Anglia 
czasu, kiedy problem homoseksualizmu i nie- 
zamężnych matek jest niesłychanie ostry. 

Za kilkadziesiąt lat film ten — oglądany 
przez nowe pokolenie — będzie może już 
nieaktualny. Pozostanie jednak dokumen- 


tem epoki. 
ER J, REICHARDT 
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FILMY, 0 KTÓRYCH SIĘ MÓWI 


WYROK W NORYMBERDZE 


ajgłośniejszą _ ostatnio _ premierą 

światową był bezspornie „Wyrok 

w Norymberdze". Ten amerykań- 

ski film został niedawno z wielkim 

rozgłósem, _przy _ akompaniamencie 
olbrzymiej kampanii reklamowej, zaprezen- 
towany po raz pierwszy w Berlinie Zachod- 
nim. Na premierę zaproszono trzystu dzien- 
nikarzy, specjalnie przybyłych z dwudziestu 
kilku krajów. Przyjechali też aktorzy: 
Spencer Tracy, Judy Garland, Montgomery 
CIift, Maximilian Schell. Nie przybyła je- 
dynie Marlena Dietrich, która po zeszłorocz- 
nej kampanii, prowadzonej puzeciwko niej 
w NRF (że w czasie wojny, będąc przecież 
obywatelką amerykańską, brała udział w 
antyhitlerowskiej kampanii propagandowej!). 
obraziła się na swoich ziomków z Niemiec 
Zachodnich. 

Autorem filmu i jego producentem jest 
Stanley Kramer, postać w amerykańskiej ki- 
nematografii bardzo interesująca. Kramer 
był kolejno producentem, scenarzystą i rea- 
lizatorem kilku bardzo głośnych filmów m. 
in.: „W samo południe", „Śmierć komiwoja- 
żera", „Bunt na Caine". a ostatnio znane- 
go filmu przeciwko wojnie atomowej , 
ni brzeg”. Kramer zapowiadał, że w „Wy- 
roku w Norymberdze* powie całą prawdę. 
nie będzie niczego ukrywał, i że — co cy- 
towałiśmy w swoim czasie w FILMIE — 
nie oszczędzi tych polityków amerykańskich, 
którzy już wtedy, w roku 1948, starali się 
zlagodzić wyrok norymberski, by nie roz- 
drażniać potencjalnych niemieckich przyja- 
ciół. 

Czym jest „Wyrok w Norymberdze*? Jest 
to dość tradycyjny lilm fabularny o grupie 
osób wplątanych w kolejny (nie ten pierw- 
szy, najgłośniejszy) proces _ w Norymberdze 
nad hitlerowskimi sędziami i prokuratora- 


mi, którzy, jak potem stwierdził wyrok, 
„ukrywali sztylet mordercy pod togą sq 
dziowską*. Bohaterami filmu są: amerykań- 


ski sędzia Haywood (Spencer Tracy). żona 
straconego już przedtem niemieckiego ge- 
nerała (Marlena Dietrich), główny oskarżo- 
ny — Niemiec dr Janning (Burt Lancaster), 
prokurator pułkownik Lawson _ (Richard 
Widmark) i wiele innych postaci, wśród nich 
niemiecki komunista skazany na steryliza 
cję (Montgomery CIift) oraz obrońca Jannin- 
ga, grany przez Maximiliana Schella. Film 


KRYTYCY O KRYTYKACH 


Cały grudniowy numer „Ca- 
hiers du Cinćma" poświęcony 
iest sprawom krytyki filmo- 
wej, o której roli i zadaniach 
czołowi krytycy francuscy 
wypowiadają często  bieguno- 
wo sprzeczne opinie. Pierre 
Marcabru. nie wierzący w o- 
biektywną rolę krytyki, pisze: 


„Wrzućcie wszystkich pary- 
skich krytyków do studni, a 
kinematografii nie się nie śta- 
nie (..) Tyle tylko wiem 0 
krytyce filmowej, że jest grą 

.) środkiem ekspresji, a nie 


stara się odpowiedzieć na kilka pytań: jak 
do tego doszło, że ci na pozór przyzwoici 
ludzie, zawodowi prawnicy. dopuścili - się 
zbrodni? Jaki mechanizm działał tutaj? 
A także: jakie machinacje polityczne ujaw- 
nione zostały w czasie trwania procesu? 


Jaka zaś jest ostateczna wymowa filmu, 
przede wszystkim — wymowa polityczna? 
Pierwsze reakcje prasy są rozbieżne. Wyt 
je się, że w pewnych dziedzinach film jest 
naprawdę obiektywny i ujawnia wiele ze 


spraw, o których tu była mowa. W zakoń- 


czeniu filmu pojawia się znamienne zda- 
nie: „Spośród  dziewięćdziesięciu . ośmiu 
oskarżonych. skazanych w _ Norymberdze, 


wszyscy znajdują się dziś na wolności”. Ale 
w szczegółowej motywacji politycznej i psy- 
chologicznej film jest miejscami dwuznacz- 
ny. Uderza to szczególnie -— zdaniem spr 
wozdawców — w postaci obrońcy zbrodnia- 
rza, który reprezentuje popularny dziś w 


LLU 


zagranicznej 


jak przyjmuje się czlowieka. 
Reszta jest literaturą". 


krywania dzieł, 
ich życia. Ale w inny sposób 


przedłużania 


a w której zawarta jest nie- 
miłosierna krytyka kinemato- 


W. rubryce tej omawiamy 
światowe premiery najgłośniej- 
szych filmów zagranicznych 


NRF punkt widzenia. Oskarżeni — wydając 
drakońskie wyroki — czynili tak, gdyż — 
nawet jeśli się z tym nie zgadzali — uwa- 
żali, że pozostając na swych stanowiskach 
mogą zmniejszyć roziniary zbrodni. A_ po- 
nadto argument szczególnie perfidny: alian- 
ci nie mieli prawa sądzić Niemców. Nie 
mieli — jakoby — ani moralnego, ani praw- 
nego uzasadnienia do ferowania wyroków. 
Jedynym uzasadnieniem było militarne zwy- 
cięstwo. 

Całe to rozumowanie miało być — w in- 
tencjach autorów — skompromitowane, ale 
okazuje się. że niezupełnie tak się Stało. 
Jeden z francuskich reporterów odnotował 
znamienne reakcje obecnych na _ premierze. 


roli niemieckiego komunisty 


CHfE w 


Montgomery 


Oto  charakterystyczna wypowiedż. Pełen 
godności starszy pan. rozmawiający ze swym 
brzyjacielem: „W istocie, mój drogi, z punk- 
łu widzenia prawnego, vopełniliśmy tylko 
jeden błąd: przegral śmy wojnę. 

Ale i tak film musiał wzbudzić niezado- 
wolenie władz NRF. skoro — jak o tym do- 


niosła prasa — zdecydowano się zdjąć go 
z ekranów zachodniego Berlina 
B. M. 
Hottmannowi, _ Wolfgangowi 


Staudtemu i Rolfowi Thieje. 


U SĄSIADÓW 


Grudniowy numer „Deutsche 
Filmkunst* (NRD) jest szcze- 
gólnie interesujący. Znajduje- 
my tu, poza obfitszą informa- 
cją o sytuacji w innych kra- 
jach (także w Polsce), echa 
dyskusji jaka odbyła się na 
festiwalu Moskwie; stresz- 
czenia wypowiedzi  Jutkiewi- 
cza, Plażewskiego, Martina, 
Pogożewej, Bondarczuka, Za- 
att 


analzy czy obserwacji a ęEIAd,,, Teprezentuje jeszcze krytyka potrzebna jest grafii NRF. Obserwując kry- kowo dadnio Za pa: 

Przez krytyka przemawia za- Jean Douchet. Piszeon: „Kry- twórczości | jest nawet jakby zys artystyczny i ekonomicy. redagowanym przez. .,Deutsche € 
Pacy, ale Upowiaaj Pa OK a Wwzztuka kochania. ratadą wszelkiej ' twórczości. ny tej Kinematografii.  kłóry Zemtowanym Przez „Deutsche 

ERACY ig'< „wypOWIedzieć, po. Jest ona owocem pasji, która Fritz Lang powiedział: „Każdy podobno osiącnął W roku u Sch ad djaoWŻEE 

twierdzić swoją egzystencję jednak nie chce pożreć samej artysta powinien coś krytyko- biegłym dno, Hembus_ twier- obszerną wypowiedź Jerzego 
(...) mówiący w istocie o sobie siebie, lecz dąży do jasności. wać". W konkluzji — zdaniem dzi, że przyczyny Kryzysu są Toeplitza © drodze twórczej 

samym (...)". Zdaniem Marca- Jest poszukiwaniem równow: Doucheta — krytyk zajmuje raczej organiczne i nie ma 


bru — jeżeli pominiemy kry- 


gi między pasją i jasnością. 


wobec artysty to samo stano- nadziei 


Grzegorza Kozincew 


na poprawę. Wymar- 


tyków wyraźnie  „impresyj- Jeżeli jedna z tych sił bierze wisko. co artysta wobec świa- ła lub straciła wigor twórczy W ostatnim numerze „Film 
nych", reszta kieruje się o- Eórę, krytyka traci część swe- ta. sławna generacja okresu 1919- a Deba" (CSRS) Zdenek Smej- 
kreślonymi poglądami polity- go waloru (...)". Sztuka — zd: 1929. jak Wegener. Murnau, kal zwraca uwagę na korzyś- 
cznymi bądż estetycznymi, a niem  Doucheta —  odczuw: W tymże numerze znajduje- Leni, Lang. Pabst. Sternberg. ci, jakie krytyk filmowy mo- 
ledne 4 drugie są stronnicze. potrzebę Krytyki. bez niej nie my jeszcze odpowiedzi kilku- genialny * scenarzysta — Cai ŻE udaieć 7 lektury niektó- 
„Nie ma krytyki obiektywnej, może istnieć. Dzieło sztuki u- dziesięciu krytyków  francus- Mayer; ci, którzy wrócili po rych nowych książek filozofi- 


ponieważ człowiek nigdy nić miera, jeżeli 


za jego pośred- 


kich na postawione im przez 


wojnie z USA. prowadzą ży- 


cznych. pisanych przez mark- 


Jest oblektywny. Na obiekty. nictwem nie nastąpi zetknię- redakcję ankietowe pytania wo emerytów sztuki: zadowa. sietów, Którzy zajęli się obec 
Nizm „moglaDy stę zdobyć tył. cie się dwu- wrażliwości: Związane ze społeczną rolą lają się poprawnym rzemi- nie lukże dałedanuni woła 
ko maszyna, ale nie ma jesz- twórcy i krytyka - miłośnika. Krytyki. słem. Nikt poważnie nie my- nymi dawniej za „dyscypliny 
Sze krytyki elektronicznej". Film to nie zwój taśmy, lecz śli o doskonaleniu kadr; nie burżuazyjne*: semantyką, ak- 
To samo z _ czytelnikami. oddźwięk. który budzi ona w ma szkoły filmowej ani nale- sjologią czy socjologią. Śmej- 


Klienci krytyków „ideowych* duszy ludzkiej: 


rola 


krytyki O KRYZYSIE FILMU W NRF 


życie zorganizowanego 


archi- kal wymienia tu m. in. Książ- 


myślą jak oni, klienci kryty- jest więc szczególnie doniesła. wum filmowego. Wieie ostrych ki Adama Schaffa: „.Wstęp do 
ków „wrażliwych: — również Widzimy. że jednych twórców _ Schinemann. omawiając w uwag poświęca autor książki semantyki" | dzielo Laki 
Jak oni Marcabru dochodzi filmowych trzeba na nowo od- niemieckim .Arbeiter Zeitung. „największym reżyserom nie- gradzkiego lilozofa VP. di 
pana gpim Jest cha” krywać, inni — fałszywe sła- Winterthur" powojenną pro- mieckim*. jak  Melmutowi garinowa: „O wartościach ży. 
anet, ROWAYMm sposobem wy — przechodzą w cień za- dukcję w NRF i NRD, recen- Kiutnerowi, (którego ostatnie cia | kultury” 

wdzenia Rwiata (..) „jrzeba pomnienia. A więc krytyka zuje książkę Joe Hembusa. fimy dowodzą zupelnego wy 


odrzucić fllm lub przyjąć Ko, 
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filmowa to także 


sposób 


0d- 


która długo szukała wydawcy. 


czerpania 


inwencji) 


Kurtowi z. 


G. 


TAJEMNICA 
ZIELONEGO 
BORU 


(Tajna ziełenogo bora) 


Scenariusz według powieści 
P. Bażowa: J. Filippow 
Reżyseria: ©. Nikołajewski 
Zdjęcia: A. Trofimow i A. 
Ruwinow 

Muzyka: G. Bieloglazow 
Wykonawcy: Jegorka — W. 
Machow, Pietka — W. Jewdo- 
kimow, Kola — B. Jemiin, 


„Polityka* — N. Dowżenko, 
Sieńka — S. Sawinych, Cziru- 
cha — K. Krasulin, ojciec Je- 
gorki — M. Iwanow, matka — 
W. Wołkowa, babcia — I. Gu- 


Dodatek: „Nasza kroni- 
ka* nr 461. Produkcja: 
Wytwórnia Filmów Oświa- 
towych w Łodzi. 


siewa, Grińsza — G. Bill, Tu- 
lunkin — 0. Nikołajewski, 
dziadek — N. Badiew, rządca 
— K. Maksimow, strażnik — 
K. Wologdin. 

Produkcja: Wytwórnia Fil- 
mów Fabularnych w Swier- 
dłowsku (ZSRR) — 1961 


Barwny. sensacyjny film dla 
młodzieży. Akcja rozgrywa się 
w Rosji carskiej, a bohatera- 
mi są chłopcy usiłujący po- 
móc rannemu rewolucjoniście, 
ukrywającemu <ię w lesie 
przed żandarmami. 


(Rangon ałul) 


Scerariusz: Gydrgy Hamos 
Reżyseria: Frigyes Ban 
Barnabas Hegyt 

Janos Gyula Gaal 
Reżyseria polskiej wersji językowej: Zofia Wybowska-Alek- 
sandrowicz 

Wykonawcy: pani Bodrogi — Maria Sulyok, pan Bodrogi 
Imre Radai, Joska — Tibor Bitskei, Susy — lidiko Solyom, 
Elza — Iren Psota. 

Produkcja: Hunnia Film (Węgry) — 1859. 


Komedia satyryczna, ukazująca w krzywym zwierciadle 
metody naciągania” i wyłudzania prezentów od rodaków 
za granicą. Humor nieco ciężki, a realizacja bardzo kon- 


JAS- 
1. roze 
Wiele 


A. 
Jaskólska. 
Produkcja: 


Scenariusz: 


Grębecki, L. Kużmiń- 


Arkusz. 


Wytwórnia Filmów | Oświatowych 


A. 
Reżyserii 
I. 


KRÓL STRZELCÓW 


(Ledovi muzi) 


Dodatek: „Molanna ź piaskowe- 
w Łodzi — 1959. Barwny film po- 


pularnooświatowy o życiu 
woju larwy chruścika, jednego z 


najpospoliiszych owadów. 
interesujących obserwacji. 


go domku" 
kólska, 


ski. 
zajęci 


Scenariusz: F. Kautsky | V. Sis 
Reżyseria: V. Sis 

Zdjęcia: J. Vanis 

Muzyka: E. Illin i V. Hala 

Wykonawcy: Fiala — B. Hrusinsky, Ha- 
vranek — J. Lir, Alena — M. Kladrubska, 


Mensik — L. Lipsky, Supalek — J. Hlimo- 
maz, jego żona — L. Pichova, dyrektor kon- 


serwatorium — E. Kohout, Kruta — F. le 
Breux. 
Produkcja: Wytwórnia Filmowa Barrandow znakomity -« dobry 
(Czechosłowacja) — 1960. b. dobry -. przeciętny 
Niezbyt udana komedia z życia sporto: $ JE) 
ców. Fabulę osnuto wokół kłopotów trenera z 4 
; drużyny hokejowej. który — po dwóch z E) 
| przegranych meczach — pragnie za wszelką TYTUŁ FILMU | £ 3 
cenę poprawić pozycję swego zespołu w ta- Ej ś 
. bell" rozgrywek. 
; „M 
Dodatek: „Wariant R' Scenariusz: 
Sergiusz Sprudin i Wanda Werienstein. 
Realizacja: Sergiusz Sprudin. Produkcja: 
Wytwórnia Filmów Dokumentalnych w 
z Warszawie. Film o tematyce taterniczej. 
Świetne zdjęcia. 
Mlodzieńcza 
milość 
© Szczęśliwie się 
) skończyło 
PARSE 
! Kryptonim 
| PISE.SN=EENI zero 
Drzwi stoją 
(Podwig Leningrada) gtwerem 
Sto 
kilometrów 
Scenarlusz: I. Kotenko * SĘ AREERĘ 
ż, : 3, Uczitiel i W. Dodatek: „Tama nocy 
ż owi Hung - Hai" (Noue ve Bac rz 
Sołowcow Bardzo interesujący film do- | pun ja:). Realizacja: Phin- Przygody 
3 Zdjęcia: N. Błażkow oraz kumentalny, zmontowany 2 | wirmmakiej Repował iz __ Sawyera 
dokumentalne zdjęcia 32 ope- autentycznych materiałów kro- budowy gigantycznej tamy Zuzanna 


na Rzece Czerwonej w 
Wietnamie Północnym. — 
Film ten zdobył na festi- 
walu w Moskwie w roku 
1959 Złoty Medal w kate- 
gorii filmów  dokumentał- 
nych. © 


rałorów uczestniczących w 0- 1 chłopcy 


nikainych. Większość zdjęć 

bronie Leningradu. , iż ; : 

Produkcja: Leningradzka Pochodzi z” okresu cblężenia 

Wytwórnia Kroniki Filmowej Leningradu przez wojska, hi- 
(ZSRR) — 1961. tlerowskie. 


Niewidomy 
muzyk 


Król strzelców 


WYDAWCA: Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe. ADMINI- 
STRACJA: ul. Krakowskie Przedmieście 21/23, tel. 602-09. Cena 
prenumeraty za granicą: kwartalnie — 45,50; półrocznie — 31—; 
rocznie — 182 zl. Przedpłaty na tę prenumeratę przyjmuje na 
okresy kwartalne, półroczne i roczne Przedsiębiorstwo Kolporta- 
żu Wydawnictw Zagranicznych „Ruch* w Warszawie, ul. Wilcza 
4%, za pośrednictwem PKO Warszawa, konto Nr 1-6-100024. Egzem- 
plarze zdezaktualizowane można zamawiać w Centrali Kolpor- 
tażu Prasy i Wydawnietw „Ruch* — Warszawa, ul. Srebrna 12. 


REDAGUJE KOLEGIUM W SKŁADZIE: Stanislaw Janicki, Ta- 
deusz Kowalski (redaktor graficzny), Bolesław Michalek (cedak- 
tor naczelny), Jerzy Peltz (sekretarz redakcji), Zbigniew Pitera. 
REDAKCJA: Warszawa, ul. Krakowskie Przedmieście 21/2. Te- 
lefony: redaktor naczelny — 6835-85. Centrala — 662-351 i 672-51. 
Sekretarz redakcji — w. 472, dział krajowy — w. 3%, dział za 
xraniczny — w. 472, dział graficzny — w. 774. 


| c 


ZDJĘCIA KRAJOWE: Centralna Agencja Fotograficzna, Zjedno- 
czone Zespoły Realizatorów Filmowych, Z. Nasierowska, J. Pa- 
kuła, R. Sumik, archiwum. ZDJĘCIA ZAGRANICZNE: Lenfilm, 
Mostlim, Wytwórnia Filmów Fabularnych w  Świerdłowsku 
(ZSRR), Studio Filmowe w Barrandovie (Czechosłowacja), Hun- 
nia (Węzry), British Lion Films LTD, J. Arthur Rank (Anglia), 
„Cahiers du Cinóma", Unifrance Film (Francja), Guzman (Hisz- 
pania), „Bravo* (NRF), United Artists, Universal Pictures Com- 
pamy (USA), Ege Films — Documento Film, Universalcine (Wło- 
chy). archiwum. 


TYGODNIK 


Druk. Zakłady Drukarskie i 
Warszawa, Marszałkowska 35. 


Wklęsłodrukowe RSW 
Nakład 130.000. Zam. 28, H-25. 


Numer oddano do druku 15.1.1962 r. 


— barwna i bardzo piękna plastycznie adap- 
tacja słynnej Szekspirowskiej tragedii, doko- 
nana przez Renato Castellaniego, jest aktu- 
alnie wyświetlana na naszych ekranach. Na 
str. 5 zamieszczamy recenzję, a tu — przed- 
stawiamy kilka fotosów z tego filmu. 


